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ОТ СОСТАВИТЕЛЯ 


Теория кино не может развиваться без глубокого”освоения лучших 
достижений киноискусства, без всестороннего изучения практического и 
теоретического наследия его крупнейших художников. 

Мастера советского кино с самого начала разантия молодого искус- 
ства своими выступлениями и статьями заклаДывали основы кивотеории. 
Они разрабатывали волросы кинорежисеуры, изобразительного решения 
Фильма, раскрывали специфику работы ‘актера в кино, намечали пути 
использования звуха в кинематографе, каучно обосновывали его связь с 
другими искусствами, с их демократическими тредициями. 

Пнонерами среди этих мастеров были В. И. Пудовкин и С.М. Эйзея- 

'Пудовкин был ие только. выдающимся режиссером кино, но и глубо- 
ким теоретиком «важнейшего из-мсйусств». Известно более двухсот опуб- 
ликованных работ, написанных ни в разное время. Большое количество 
докладов, лекций, выступлений мастера, представляющих собой важный 
вклад в пауку о киибрейе вё собрано. Портому решить на данном этале 
задачу всесторонней И поХного охвата тсорстического наследия Пудов- 
кипа но представлялось возможным. Ес можно будет решить дишь в по- 
ледующих изданиях на основе собранного архива. 

' Задача настоящего сборника иная 

релжция: Пудожкина зинаы и "советском и зарубежом деножратияй: 
ском кинонскусстве. Пудовкин жив свонин картинами, книгами и статья. 
ми, он участник наших сегодняшних дел. С этих позиций и хотелось 
представить Пудовкина в настоящем сборнике, вхлючив в него ту часть 
творетических работ режиссера, которая помогает и сегодня мастерам и 
теорстикам кино бороться за высокое искусство. 

Целью редакгуры ‹борника было довести до Читателя максимально 
точный и цельный пудовкинский текст. Однако в риде случаев, чтобы 
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избежать пояторений, 1 также представить наибольшее количество работ 
Пудовкииа, в сборник включались отдельные фрагменты его статей; Из 
работ, близких друг к другу по тематике или касыощихся одних и тех 
же вопросов, п сборник вошли те, которые отражали изибодее зрелые 
взгляды художника. 

Кииге предпослана статья А. Н. Грошевы, которая дает общую жа 
рактеристику творческой и теоретической деятельности выдающегося 
режиссера 

‘ис книги на разделы продиктовано характером оснозных про“ 
блем, над которыми работал В. И. Пудовкин. 

"Сборник состоит из четырех разделов, включакущих. соответственно 
работы по режиссуре, специфике актерского творчества в кино, кинокри- 
тике и статьн о зарубежных впечатлениях. Открывает, сборник статья 
В. И. Пудовкива «К единой целя» (1940), в которой автор призывает 
к глубокому пониманию сущности социалистического реадизма. 

Первый раздел книги — *О кинорежиссуре». Вопросам книорежиссу- 
ры В. И. Пудовкин уделял особенно большое внимание. Он был против- 
ником режиссерского диктате, боролся за глубокое творческое содруже- 
ство со сценаристом и со всеми членами ‘съемочной группы, посл 
довательно проводя принцип “Жоллективности создания фильма. 
И вместе стем он никогда неприкижал работу режиссера, выделяя ее как 
ведушую в постановке картины. В автобиографической статье «Как я 
стал режиссером» (1949), которой начинается этот раздел, дан ключ к 
пониманию значения и роли режиссера в фильме. Самокритично. анали" 
зируя собственный опыт’\Пудозкин показывает. в чем конкретно проя; 
лялагь его борьба 34 свлаление новыми выразительными возможностями 
кино на хажлом этапе развития этого искусстаа. 

Кроме втой татьи В’первый раздел вошли четыре работы В. И. Пу 
довкяма: «Кинорежисвер и киноматернал», «Киносценарий», написанные 
в 1926 год, повзе ‘постановхи фильма «Мать», «Время крупным пла- 
ном» — стати, дялвшаяся обобщением режиссерских экспериментов, про- 
педенных ‘прёУ съемке Фильма «Простой случай», и, панопец, статья 
«О монтаже», написанная после Велихой Отечественной войны, вндимо, 
САеЕ за созданием «Адмирала Нахимова». 

Несмотря па то, что большая часть работ написана в середине 
20-х — начале 30-х годов, взгляды В. И. Пудовкина на такие важные 
попросы, как специфика кино, отношение режиссера к сценарию, работа 
© актером, роль операгора в создании картины, место монтажа в арсе- 
але режиссерских выразительных средств, представляют живой интерес 
по сегодияыний день. 

Поазательно, что ни один из влементов творчества кинорежиссера: 
ие расематривастся В. И. Пудовинным изолироваино, как самоцель, Он 
придавал огромное значение виртуозному плодению решиссерской тех- 
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никой, но при этом мастерство понимал прежде всего как умение под- 
чинять все возможности киноискусства тем большим идеям, которые 
фильм призван воплотить. Вот почему, например, он рассматривает 
монтаж «как всестороннее, осуществляемое всевозможными приемами 
раскрытие и разъяснение в произведениях искусства кино связи между 
явлениями реальной жизни». Монтаж, по мнению Пуловкина, позволяег. 
„препратить внутреннюю скрытую спяль релльных яплений в связь как 
бы обнаружениую, яено видимую, непосредственно яоспринимеемую 6 
объяснений». Поэтому он считает, что монтаж векрынлет способисеть 
режиссера «наблюдать жизнь, разбираться в наблюдениях и самостоя- 
тельшо мыслить о пих» 

Второй раздел нинги — «Актер в нино и «систе: кого 
является ках бы органическим продолжением первого. Вошедши в него 
работы посвящены одной из важнейших проблем режиссерской Практи- 
ки — работе © актером. 

С самого начала своего творческого пути  Пудовиин Ауводил актеру 
главное место в фильме вопреки распространенным“® то. время взглядам 
Ба антера ках ва «натуршика» или тинаже Начивея\®. Фёльма «Мать», 
Всеволод Илларнонсвич на важдом новом етапё`развития кинонскусства 
последовательно бородся за актера реалистической школы, актера пере- 
воплощения, глубоко раскрызающего характер ‘человека, все более твор- 
чески применяя «систему» Станиславского в кино. Пудовкив был убеж- 
ден, что сама природа «системы» такова, "что в кико она может приме- 
няться исключительно глубоко. 

В теоретических выступлениях ‘режиссера эта тема заняла ведущее 
место, особенно начиная с 30-х годов. ”В. И. Пудовкину принадлежит 
большая заслуга перед киноведением в разработке актерской проблемы. 
Свои обобщекия относительно применения «системы» Станиславского в 
кинонскусстве он подкреплял бельшим количеством практических при- 
меров. 

Во второй раздел Включены четыре наиболее крупные работы Пу- 
довкина, охватывающие различные стороны этой проблемы. Первая из 
низ; «Актер в фихимеж, — работа этапная в развитии теории кино. Вы- 
педшая отдед( бой иятой в 1934-го нь сохраняет 
свое значение \Рыебиатривая и ней ‘игру актера кино-в сопоставлении: е 
творчеством театрального актера, Пудопкии последовательно анализи 
рует шсе стороны актерской деятельности. Начиная с общих вопросов, 
касающихся реализма актерской игры, он говорит далее о прерывиости 
игры кипоактера, репстициониом методе, диалоге, ритме, дикци 
и триме, о работе с «невктером», о выборе актера из роль и, 
© месте актера в тпорческом коллектиие создателей фильма 

В Работа рабкелвы: еРдализы хату ряхиыы и’ беметемйх Стая: 
славского» (1939) — подводят читателя к пониманию сущности метода 
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великого преобразователя театра. Подробно останавливаясь на «системе» 
Станислазского и ее применении в кико, Пудовкин показывает, что «ен. 
стема» — живое творческое учение, направленное всей своей сутью про- 
тив натурализма и формализма, она помогает актеру овладеть техникой 
своего искусства и научиться подчинять ве раскрытию нден произве- 
дения, 

"Третья статья этого раздела — «Работа актера в кино и чси- 
стема» Станиславского», — напечатанная в 1952 году, явилась резуль. 
татом осмысления многолетней практической деятельности Пудовкина 
в этой области. Давая в статье всесторонний анализ «системы», вклю. 
чая н метод физических действий, Пудовкин заново освещает вопрос 
о применении ‹е в немом и звуковом кино с учетом накопленного 
кинонскусством опыта н тех основных задач, когорывсетаят перед ней 
сегодня, 

`Заключает раздел сдва из последних работ. Пудовкина — «О творче- 
<ком воспитании», посвященная приходу. в кинб\мового отряда молодых 
киноактеров — воспитанников ВГИК. Говоря_в той статье о талант 
хуложника, как самом глапном, что решает Усирх произведения венус. 
ства, Пудовкин подчеркивает, что «талит`_ ото только движущел снла, 
и сил может быть растрачена вгустую, вели художник не вайдет ей пра’ 
яильной точки приложения, не сумеет верно направить». 

В третьем разделе книги, иззанном «Кинокритикал, собраны раз- 
ичиые статьи и выступления, явившиеся откликом Пудовкина на Важ. 
зейшие события искусства и’ общественной шизин в пернод 
30—50-к годов. 

Общественная м критическая деятельность Всеволода Илларионов 
за Пудовкина была очень широкой. Находясь всегда в центре жизни 
советского искусства, будучи на протяжении длительного времени руко- 
родителем рида кинборганизаший, Пудовкин часто выступал по разно 
образнейшим Вбпросам киноискусства, 

Раздел Начинается автобиографическим выступлением Пудовкина 
в 1925 году на Всесоюзном творческом совещании работников советской 
кинематографии и в дальнейшем включает в себя статьн и выступления 
Всезохода` ИХларноновича, касающиеся таки вопросов, как ндейность 
каноискуества («Без мысли нет искусства»), сила коллективности твор" 
чества-(«За целостность и честность»), статьи о советском зрителе и 
роли критики, о тзорчестве Чаплина, об ссобенностях документального 
кино, © ценности исторических кинокартин и др, 

Все представленные здесь статьи н выступления пронизаны единой 
мыслью, которую лучше выразить слозами самого Пудовкина: «Только, 
то, в чем художник глубоко убежден и в чем он хочет непременно 
Убедить всех, достойно быть положенным в сенову его твор. 
ческой работы. Сила лучших созданий нашего искусства именно в этом 
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неодолимом стремлении худошников ясно передать вссы мысли, 
в верности которых они предельно убеждены, и в том, что этн 
мыли являются плодом творческой, созндательной работы огромно- 
то коллектива». 

Последний раздел книги — «Из зарубежных впечатлений» — состонг 
из трех работ, В статье «В музеях Риман Флоренция», опубликованной 
в 1951 году, дана очень интересная и оригинальная характеристика 
искусства крупнейших мастеров итальянского Ренессанса. В этой работе 
нет каких-либо научных определений и выводов. Таких задач и не ста- 
вил перед собой автор. Говсря об итальянском искусстве, В. И. Пудо! 
кин делился с читателем своим личным художническим восприятием. 
По сути — это блестящий образец пудовкинского вядения произведений 
изобразительного искусства. Особое место в статье отведено, Микель- 
анджело, творчество которого было особевно близко Пудозкину 
Разумеется, статья несколько субъективна, одвако глубина, проникнове- 
ция в сущность произведения, яркость анализа целого и деталей дости- 
тают такой силы, что статья звучит гимном великому ‘искуеству. 

Другая статья раздела — «Народное исхуссево» (1951) — характ: 
ризует впечатления Всеволода Илларионовича © пребывании в Венгрия 

"Находясь в Венгрии, Пудовкин неоднократно выступал перед зен- 
терскими кинематографистами. На основе этих выступлений в республике 
была издана киига «Пудовжии о венгерском ‘нинонскусстве», в которой 
освешены вопросы кинодраматургии, режиссуры, актерской игры и кри 
тики, Статья «Народное искусство» ‘Говорит. о другом— о глубоком вос- 
приятии народного творчества Пенерик советским художником. 

В этом же плане ннтерссва ‘большая работа В. И. Пудовкина 
«Поездка в Индию», заключающая книгу. Она написана на основе запис 
ных книжех, которые вел Веевоход Илларионович во время пребывания 
в этой стране. Возглавляя делегацию киноработников, приглашенных на 
‘фестиваль советских фильмоз, Пудовкин побывал в крупнейших городах 
Индии. Характеристика евулюдей, быпа, музыки, живописи, кино— все 
несет на себе печать Рлубокого, оригинального восприятия мира, На- 
блюдая простых людей Индии, Пудовкии ясно ошутил духовную силу 
народа, высоко ‘ощеннл его таланты, национальную самобытность его 
творчества. 

‘ково вкратце содержание зключенных в сборник работ В. И. Пу- 
довкина — художшика, ученого, критика. публициста 

омментарии, помещенные в приложениях в коне книги, носят спра- 
вочный зарактер. Если одна и та же фамилия иди одно ито же назва. 
ние, требующие пояснений, встречаются в тексте княги несколько раз, 
то комментарий дается при первом упоминании, а в дальнейшем при 
пеобходимости делаются ссылки на примечания к предыдущим статьям, 
Спорные положения, имеющиеся з некогорьх работах В. И. Пудовки- 
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на, не комментировались. В стдельных случаях лишь указано на нсяс- 
вюсть н неточность формулировок. 

Приношу глубокую благодарность сотрудникам кафедры история 
кино Всесоюзного государственного ниститута кинематографии, помощ 
вице н супруге Всезолода Илларноновича А. Н. Пудовкиной, М. И. Ром. 
му, Н.М. Горчакову, А. Д. Головне, своими советами и заме 
чаниями оказавшим помощь в работе над книгой, а текже Е, Н. Фоссу, 
предоставившему для опубликования статью В. И, Пудовхина «О мон 
таме», и сотрудиице кабинета киноведения ВГИК Ю. Г. Рубиншт 
помогавшей в работе нед книгой н составившей библиографию опубли: 
кованных работ В. И. Пудовкина 








В. И. ПУДОВКИН — 
ТЕОРЕТИК И КРИТИК КИНОИСКУССТВА. 





Народный артист СССР, Всеволод Илларионович Пудовкин — один из 
основоположников советского реалистического кинонекугтва: Его жизнь 
являет собой пример беззаветного служения Родине, глубокой преданно- 
сти своему народу и искренней любви к созетскому искусству, которому 
ов отдал вею силу своего горячего темперамента и`)огромного талан 
С большой художественной глубиной н правдивостью отражал художник 
ых пронаведениях жизнь человека ИЗоНарода в моменты самых ост- 
рых, решающих событий истори. Поставлешные им фильмы «Мать 
“Кенеш Санкт Петербурга», «Потсмек Чинсие-хана», «Минин н Пожар- 
{зийь, «Суворов», «Адмирал Нахимев», 2Возкрашение Василия Бортии- 
оная заслуженно пользуются призианиёы и любовью зрителя и широко 
известны нс только в нашей, страНе, но Я за ес рубежами 

Еще на заре развития сбветеноге кипо Пудовкия одним из первых 
среди мастеров поставиу”“асятр/евосго оииманна 
человека, которого подила и) вырастила революция 
созданном ны по одиовмениому пронзведению М. Горького, 
советской кинематографии появился яркий реалистический образ рабоче- 
то-революционери, глубоко отразивший типические черты своего класса 

'На протяжанци вбей жизни Пудовкин каз еппем 
откликался на самые острые, самые актуальные 
фе внимания страны. Он всегда шел в ногу со врем 


м дыханием со страной, жил одной жизнью со своим 
помогал партви в © 
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В фильма «Мати» 
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дым своим произвс 






росы, стоявшие 
народом и как 





ы) 
художинк-коммунист своим искусством всемерно 
важном и благородном деле культурчого воспитания мас 

Пудовкин был разносторонне одаренным человеком. Он нередко в 
ступал в роли сценариста, актера, художника-декоратора, худолииха 
оформителя книг, журналов, плакатов, хотя главным в сго творче 
спой бнографии всегда оставалась режиссерская работа. Но, берясь = 




















многое, Пудозкин никогда в своей деятельности не был дилетантом. За 
какую бы работу он ни брался, всегда было видно глубокое зизние 
предмета. Эта его многогранная творческая одаренность удивительно 
удачно дополнялась также склокностью к теоретическим обобщениям. 

Уже в первые годы раззития нашего кино Пудовкии становится изое 
стен ие только как кинорежиссер, ио и как теоретик и критик кипонскуе_ 
ства, Им написаны книги: "Киносценарий» (1926), «Кипорешиссер и ки 

юматеризл» (1926), «Актер в фильме» (1984), Изданные у нас, сни бы. 
ли переведены на немецкий, зигдийский, итальянекий и японский языки. 

В своих теоретических работах, так же ак и в своей практике, Пу. 
довкии со свойственной ему смелостью берется за разрешение самых 
трудных, но важных и еще пе изученных вопросов &нномастерства, 

Реалистическое отражение действительности вкннбскусстве, спеши 
фика кино и богатстао его выразительных средств, комповиция фильма и 
кадра, монтаж, система работы с актером — вт далекб не полный круг 
проблем, которые разрабатывает художнике первых дет своей самостол. 
тельной работы в кино. Однако путь его-К разрешению этих вопросов, 
путь к глубокому овладению методом сопиалистического резлизма был 
извидист и противоргчив, Беспокойный в своем творчестве н беспрерывно 
ишущий художник, Пудовкин увлекался иногда псевдонозаторскими идея 
ин формалистических <школох»н, откаовЯдся от реализма, Но подобные 
Увлечения оказывались непродохжительными, так как в оснозе своего 
творчества, двихущей силой которого было искреннее желание отклик- 
нуться на насущные проблемы жизни, этот замечательный художник 
прочно стоял на реалист®ческих позициях. И так же смело и горячо, ках 
брался Пудовкин за каждое дело, он умел критиковать свои ошибки © по. 
знций партийной приниилизльности, чтобы, исправив ит, сноа неустан. 
во двигаться виёред. Критикуя свои ошибки и ошибки товарищей по’ 
искусству, ст| сь к углубленяю своих зканий и совершенствованию 
мастерства, ДИудощкйт всегла лено видел пере обо и 
Этому помогала /страсткая злобленность художника в кннонскусство, 
иегрекращающаяся жажла осоения нового, когорое он пеусташшю искал 
как в`Практике, так и в тории. 

Пудовкии ие занимался систематической рэзработкой научных про- 
блем ‘в-Тиши кабинета. Все, что он писал, было прежде всего плодои 
осмысления его собственной творческой практики кинорежиссера. Чаще 
всего статьи его рождались из стенограмм публичных выступлений по по- 
зОду тех или иных насущных проблем кинематографа. Конечно, не все тео- 
ретитвские работы Пудовкина язляются бесспорными, В ряде статей, осо» 
бенно отиосящихся к раниему периоду, когда художник находился под 
влиянием Фформалистов, абсолютизнровавших выразительные средства 
кинематогоафа, в частности моитаж, мпого, спорного, аместами лнооши: 
бочного. Но ме сии определяют главное. Живая связь с практикой, сам 












































круг наиболее важных для развития киноискусства проблем, атахже см 
лость и решительность в постёновке вопросов — все это делает статьи Пу- 
довкина ценным вкладом в развитие теории кино. Даже многие из 
работ, написанных в годы немого кинематографа, не устарели и в настоя- 
ее время. Для творческих работников кино и его теоретиков они пред 
ставят не только исторический, но и живой практический интерес. 

Работы В. Пудовкика оказали влияние и на развитие прогрессивного 
зарубежного кино. Известный итальянский критик Умберто Барбаро в 
статье, опубликованной в «Чинема совьетико» № 2 за 1953 гол, укаяы- 
вает, что теоретические работы Пудовкика и его тиорчество проложили в 
Италии дорогу к реализму, что они послужили первым толчком к расиве- 
ту того направления итальянского кино, которое 
нем неореализма и было озиам: 
фильмов, 

'Зиачение культурного наследства В. Пудовкииа заключается вс Фолько 
в том, что он был одновременно и выдающимся мастером совётского кино 
него теоретиком, по и в органической, неразрывной связн его творчества 
© антиввой общественной деятельностью художника-коммуниста. Всегда 
находясь на самсм передовом участке борьбы за реадистическое кинонс- 
кусство, Пудовкин пользовался большии уважейнем ^) й любовью среди 
кинематографической общественности. Не было ‘дискуссии, в которой 
Пудовкин не принял бы самого деятельного участия, не было ни одного 
«сколько-нибудь остро сгоящего вопроса в кино, ие привлекшего его в 
мания, и не было тахой работы, за которую он брался и делал бы ко- 
торую без полной отдачи своих творческих “сил. Сзонми многочислен 
ными публичными выступлениями; критическими и публицистическими 
статьями он способствовал сплочению творческих работников кино во- 
круг партии и советского правительства, мобидизации их усилий нг 
решение жизненно важных проблем, Активный участник многих меяду- 
народных кинофестивалей и конгрессов прогрессивных деятелей, он был 
широко известен среди творческих работников мировой кинематографии 
как страстный трибун.и непримиримый борец за мир, за народную демо“ 
кратию, за передозое. реалистическое киноискусство. Поэтому  напи- 
<анные им в разное время публниистические статьи об увиденном ая ру. 
бежом также представляют для читателей сборника больной интере 








зло известно пед име- 
орамо появлением многих правдивых 



































Всеполод Илларионович Пудовкии пришел в кинематографию созрев 
шим человеком. Ему было двадцать семь лет, когда он в 1920 году 
переступил порог Государственной киношколы, имея за плечами иеза- 
конченное уняпарситетское образование, так как © последнего курса 
добровольцем ушел на фронт. 
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Вначале В. Пудовкии учнлся у режискеря В. Гардина н под его руко- 
водством участвовал в постановке одного из первых советских полномет 
ражных фильмов о новом человеке, формирующемся в войне и’ револю- 
шим, о плессовой борьбе в деревне в первые годы укрепления советской 
оласти — в фильме «Сери и молот». В группе этого фильма он работает 
ассистентом и помощииком режиссера, декорагором, участвует в состев- 
еняи суенария и, наконез, исполняет в картине главную роль батрака 
Андрея Краснова. Правда, его актерское мастерство было еще незрелым, 
дин схематизм сценария не давал актеру необходимого литературного мате. 
рлала ДЛЯ АеПКИ глубокого характера. М все же здесь уже был виден 
реалистический подход актера К образу, попытка «вживания в роль». 

С другой системой воспитания актера и робибсера В. Пудовкии 
встретился в 1922 тоду, когда перешел в мастерекую Л Кульшова, 

Л. Кулешов считал тогда, что актерское искубетво ‘театральной реали. 
стической школы, основанное ма психологичесвом переживанки, не 
подходит для кино. В кинематографе должейуигрёть физически матренн. 
рованный и четко действующий актер-«натурщик. Психологические пере. 
зживания режиссер пытался перевести‘назязый механических рефлексов, 
"Такой Формалистско-конструктивисеский Вагляд на искусство 6; 
зультатом влияния буржузаной асте?икя, 

(екоторсе время В. Пудовкии, работал вместь © Кулошовым и нако- 
ДидСя Под влиянием его формауистических взглядов. Однако духовная 
белность творчества, виешиеег “поверхностное изобраленне человека: 
не могли удовлетворить чутиоюо художника. «Я не видел возмои ной 
уместить себя, — писах Пудовние, —с моей органической потребностью 
во внутренней поволнованиоств, в сухой Форме, которую проповедовал 

‘лешот. Во мне“было сильно нктивное стремление к живому чело- 
веху». Ол порывает“ группой Л. Кулешова н начинает работать само, 
стоятельно. 

В 1925 тоду ВПудовкин ставит фильм «Механика головного мозгах, 
излагакищий в рогулярной форме сушнесть учения и опытов И, П. Паь. 
лова, 

Фильм Показал огромные возможности кинематографа в области 
научного Исследования и популяризарии паучных знаний. Он полу 
заслуженную похвалу академика Павлова, который высоко оценил спо’ 
собность кино рассказать доступно, интересно и вместе © тем с глубокой 
научной достоверностью о сложнейших вопросах биологической науки. 

Глубокое знакомство в процессе съемки картины с матерналисти. 
ческим учением Павлова способствовало формированию марксвелекого 
мировоззрения у художника, учило подходить к оценне жизненных 
явлений с позиций диалектического материализма. Кроме того, работа 
юд этой картиной привила Пудовкину некоторые организационные н 
технические навыки режиссера в области научно-популярного кино, 
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Но главный творческий интерес Пудовкина лежал в другой областя, 
Ломка старого и создание нового в жизни советского общества вызывали 
в нем необычайный творческий пафос, стремление осмыслить происходя’ 
щее вокруг и создать на экране образ нового человея 
великих исторических событий. Пудовкин в 
для постановки материал 
терилуры. 

Неисчергаемые богатства человеческих характеров, возможность глу- 
бокого изображения рабочего класса, вышедшего в начале в 
ва арену истории и вступившего в борьбу с 
ред режиссером повесть Горького «Мать» 
произведением социалистического реализма, отразизшим в яркой худо- 
жественной форме процесс роста силы пролетариата, осознания” им 
своих исторических задач. Она вдохновила Пудовкина на создание в ки- 
вонскусстве реалистического образа нового человека. Кинойежиссер, как и 
вся съемочная группа, старался вжиться в это замечательное лроизведе- 
кие, разговаривать языком его героев, дышать его атмбсферой: «Мы хоте- 
ли, пишет В. Пудовкин, — питаться романом в нашей творческой рабо- 
те над созданием сценария и картины». 

`При переводе повести на язык кино автойы Фильма должны были 
найти лаконичную сценарную форму, чтобы донести/Ло зрителя сушность, 
литературных образов и передать богатый боциально-бытовсй колорит 
эпохи. Хотя фильм «Мать» в постановке В, Пудовкина по  спенарию 
Н. Зархи (1926) имел в драматургическом ‘отвошения известные недо- 
статики, для своего зремени ой явился крупиой победой киномаетерства. 
Вместе с фильмом С. Эйзенштейна ‘Броненосеы «Потемкии» фильм 
«Мать» ознаменовал собой повый ‘этап в развитии советского киноискус- 
ства и завоевал сму мировую главу: 

Удача экранизации повеети «Мать» обусловлена не тольно спенарным 
режиссерским решением, но таких н актерским искусством. Для испол- 
шения главных ролей Фильма В, Пудовкин пригласил артистов рсалнсти- 
ческой школы МХАТ) Вопреки формалистическим зхориям Пудовкин 
своей практической работой над фильмом доказал, какую большую сну 
в кинематограф6, имеет актерская выразительность, основанная не на ме- 
ханической тренировке, а на творческом перевоплошении, вживании в 
Образ, что нетинное зарождение эмоции в кино лежит не в монтаже, а в 
актерском исполнении, Уже в этом перзом большом фильме В. Пудовкин 
добивался от актеров простоты и естественности, правдивой передачи 
чувств на основе глубокого вживания в сбраз героя. 

Таким образом, если обращение кинематографистоз к пролетарско! 
литературе, в частвости к Горэкому, принесло успех Фильму и яви- 
лось важным источником утверждения реализма в кинсискусстве, то 
сценический опыт МХАТ, привлеченный в кино, явился не менее важных 











а, участиика и героя 
находит его в классике социалистической ли- 














угнетателями, открыла пе- 
га повесть явилась первым 
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фактором, оказавшим решающее благотворное влияние на станопление 
советского реалистического кинонскусства, 

'Осевью 1927 года вышел на экраны новый фильм В. Пудовкина — «Ко. 
нец Санкт-Петербурга». Одновременно с фильмом «Конец Санкт Петер. 

бурга» к десятилетнему юбилею Великой сорилистической револющин 
был. подготовлен режиссером Эйзенштейном фильм «Октябрь 

В этих картинах ошУШалось страстное желание авгорор утвердить 

в киноискусстве нозую, революционную тему, трактовать се с партийных, 
коммунистических позиций. Но по своему творчесвому методу оли заме: 
но отличались друг от друга. Фильм «Октябрь папоминал собой мону- 
ментальную панораму хроники октябрьских событий, лс львиную долю 
Кадров Занимал показ архитектурных памятников < Петрограда ввоз. 
можных мифологических и исторических бронзовых Ямтуй на крышах и 
мостиках и т.д. м т, п. Во всем отом нагроможьдении Черялся человек, 
Жоикретный участиик и творсш революции. “Он оказался заслоненный 
грудой вещей, растворнлся в безликом массовом действии. Это объяс- 
иялось творческой манерой С. Эйзенштейна тех лет, его тяготеннем к 
зиешие оффектному гоказу событий через движение масс без глубокой 
рарработки сюжета и индивидуальных характеров. 

По-иному постронл фильм «Канез С:нкт.Петербурга» В. Пудовкин 
В этом фильме он продолжал развивать свою творческую линию, кото. 
рую начал в фильме «Матьж И, хотя «Конен Санкт-Петербурга» был 
эннческим произведением, охватывающим большой отрезок времени, с 
целым рядом знечительных событий, отражающих резолюцнокное дви- 
заене народе, он был Иостроен”ка прочном сюжете, В надинсях ето зву. 
чало обобщение («пейзенекие, новгородские, псковские|»), а на акране 
жил и действовал конкретный человек с характерными, индивидуаль. 
нымн чертами (— деревенский парень Изаш, Фильм рассы 
перезоспитании Этого) темного, безграмотного парня, вытесненного пуж 
дой из деревни в`активного борза революции, идущего на штурм Зим- 
него дворцазз онтябрьскую ночь, 

© ‘«он неизображал «представителя народа», — писал Пудопкии, — 
он ие произнес ин одной фразы, алучащей, кзк общий лозунг, Вес ето 
поступки)были связаны с глубоко индивидуальными, его собственными 
интересами, его сголклояение с фабрикаитом было вызвано только ли’ 
ной драмой. Даже в торжественном Финале картины он не входил сниво. 
лическим победителем в Зимний дворец; аппарат как бы случайно уви 
ел его среди многих раненых солдат и’ рабочих. 

Картима завершалась великой победой класса, показанной в широких 
обобщенных эпизодах, а рассказ о судьбе героя, непосредственно связан. 
ного © победей, заканчивался простым примпрением его © человеком, ко. 
торого он ранее оскорбил, то всть опять-таки глубоко личным, частным 
событием». 
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Следующим фильмом В. Пудовкина был «Потомок Чингис-кана» 
(1928). Материалом сго послужил рассказ писателя Новокшенсва отом, 
как в годы гражданской войны в СССР английское командование оккупа. 
ционных войск на Востоке обнаружило у взятого в плен партизана мон- 
гола ладанку с содержащейся в ней грамотой, свидетельствуюшей о том, 
что он Является потомком Чингис-кана. кАнгличане задумали исполь 
зовать авторитет этой грамоты в глезах монгольских вародных масс, 
решив воззести ничего не подозревавшего © своем знатном происхожде: 
ини партизана на монгольский престол и исрользовать тем самым его 
в роли марнонеточного празителя. Но монгол бежал». 

Этот рассказ заинтересовал В. Пудовкина своей необычностью и <ю- 
жетиой остротой, а также возможностью показать образ героя в процес. 
<е становления характера, решить тему роста революционного, сознания 
человека из народа на новом матернале, в Фильме герсико-приклмен: 
ческого, жанра. 

Почти все съемки фильма производились п экспелянии; мазнатуре, пол 

посредственным впечатлением наблюдения жизни мойголов. В. Пудов- 
кину и кинооператору А. Головие удалось передать” с ‘втиографичесно? 
точностью жизнь и быт парода Монголии. Писатель Ромен Роллан в 
беседе с В. Пудовкиным сказал, что в фильме. «Потомок Чингис-хапа» 
<амым ценным для вего была поднота ощущения, никогда им ис видан- 
ной страны и своеобразной жизни <е людей. 

Через образ монгола Банра В. Пудовкия Сгремилси раскрыть боль- 
шую социальную тему — тему борьбы с английским импернализмом, 
покушающимся на национальную и Тосударственную независимость на- 
родов Востока. 

Банр— простой человек, не руководетель и ве вождь; он сам неожи- 
данно попадает в сложное  спхетение» обстоятельств. Но он становится 
трозным и неустрашимым бунтарем, когда зидиг несправедливость и 
жестокость оккупантов по’ отношению к его соотечественникам. В филь’ 
ме создан предельно выразительный образ тероя, встазшего на путь 
‘борьбы за освобождение своего народа от нноземного ига. По-настоящему 
симполичны кадры бещеной скачки всадников, перерастающей в степную 
бурю, которая сибтает интервентов с монгольской земли. 

гларом за рубежом этот фильм идет пол наяплнием «Буря нал Али- 

ей». Ош до сих пор пользуется популярностью, особенно в странах Восто- 

ка. Как сообщил известный французский историх и теоретик книо Жорл 

Садуль в своей статье, опубликованной в газете «Леттр Франсез» 16 де 

кабря 1954 года, фильм «Буря пад Азией» весь ашгуст шел с большим 
Успехом в Сайгоне (Вьетнам) одновременно в трех кинозалах 

О Фильмах «Мать», «Конец Санкт-Петербурга» и «Потомок Чи 






























































тис 
хана ВУПУковини, предпочитал говорить вместе, «потому. что. син — пи. 
шет он в своей биографии, — составляют цельиый и закоиченный этап 
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зокпоминаний о мсей тзорческой жизни, о моих вкусах и стремлениях. 
Герои этих трех кинокартин В. Пудовкина — Ниловна, Иван и Бапр— 
проходат один п тот же путь развития, сни сходны между собой по сво 
ему духовному обляку. Все они представляют собой ридоных людей, под" 
дваченных волнами революция. Прозрение, прикятие революции и актив- 
ное участие в ней являются кульиинацнонным пунктом, высшей точкой 
развития их образов. К этому высшему пункту и стянуты все драматург 
ческие нити каждого из произведений, Именно эга тема прозрения по- 
‹лужила тогда основой многие картин, посвященных революшии. 

«В первые годы молодой советской государствекности, — пишет В. Пу- 
довкин-— все мы особенно взволнованно жили ее широкими, обобщию- 
щими хдеями. 

`Исторяческая заслуга В. Пудовкина перед, Сбъегской кинематографией 
‹остоит в том, что он одним из первых среди деятелей кино горячо 
откликкулся на призыв партии бороться за высокондейное, народное, 
реалистическое киноискусство. Ето кинокартины о простых людях — 
«Мать», «Коней Санкт-Петербурга»(я «Поточок Чингис-хана» — вместе 
< фильмами других мастеров, пнонерой советского киноискусства, поло- 
жили начало соцналистическому: реадизму в кино. 

Борьбу за идейность киноискусстяа и ясность кинематографической 
формы Пуловиин вел не тоько в Художественной практике, но и в тео- 
рин и критике, где борьба”Эта была не менее острой. В те годы появились: 
теоретики, которые судили об-пскусстве © позиций резкинонных бур- 

‘уазных эстетическях  «Учений», рассматривал кино пе как средство, 
правдивого отрамения действительности, а вак возможность создавать 
илмозорный, церсальный мир посредством монтажа, смены отдельных 
засиятьх кадров. 

И здесь в обасти теории, уже в первых работах В. Пудовкин высту- 
паст сторотвиком и последователем реализма, В статье «Время в кинема- 
тограреуспомещенной в журнале «Кино» в 1923 тоду, В. Пудовкии под- 
черкивзет, Уто хаос, нагромождение приемов не может характеризовать 
искусство.6 лучшей стороны, «ябо только порядок обусловливает истин- 
иую творимую форму, а только такая форма ипечатляет в плане высо- 
кого Искусства», 

В последующих работах ой подходит к определению специфики ки- 
иематографа и характеризует его основнье выразительные средства, 

Кино, так же как и театр, относится, го мнению В. Пудовкина, к 
числу пространственно-зременных искусств, поскольку построение «кино“ 
вещи развивается как по категории пространства, так и по категории вре- 
мени». В книге «Кинорежиссер и киноматериал» В. Пудовкии обращает 
внимание на тот факт, что кинематограф имеет возможность шире охва- 
тить любое трактуеное Ям событие, чем это способен сделать театр. 
«Можно было бы сказать, что кинематограб как бы стремится заставить 
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зрителя выйти из пределов обычного человеческого посприятия. С одной 
стороны, он позволяет ему с неимоверной знимательностью заострять его, 
сосредоточиваясь целиком на мельчайшей детали, с другой стороны, он 
позволлет, связать в почти одновременное посприятие ссбытия, происхо- 
хящие в Москве, и соязанные © пими происшествия в Америке». 

Кинематограф обладаст замечательной способностью иепосродетэенио- 
то показа, испосредственной передачи зрителю любого явления действн- 
тельности, «По богатству этих возможностей кино приближается к лите- 
ратуре, становясь лем самым искусством исключительным по возможной 
мощи своего воздействия». Если широкий охват действительности сбли- 
жаст кинематограф с литературным романом, то наличие чувственного, 
зримого, наглядного образа делает кино напболее эффективно дейетуо= 
щим, доходчивым, позволяет ему справляться с задачами, подчас нводо- 
лимыми для литературы. 

Кино является искусством синтетическим. Пудовкии высРупаег против 
ошибочного тодкования этого синтеза как суммарного, механического объ- 
единения различных видов искусств. На самом деле киноискусство есть 
особого качества сплав, в состав которого входят элементы живописи, му- 
зыкы, тезтра, литературы. Но ни один из них не может оставаться само- 
стоятельным компонентом, сохранившим полностью всё признаки своего 
искусства. Каждое из этих искусств как бы раеплавляется я кннофил 
ме, оргаически входит в его ткань 

Особенно следуст остановиться на разделе кялги, посвященном мон- 
тажу. Для вссх сейчас ясно, что монзёж должен быть подчинен логике 
развития сюжета и действия в фильме, задзче болсе наглядного раскры- 
тия идеи кинопроизьеления. Но в“начальные голы развития советского 
кино некоторые режиссеры наумонтаж смотрели иначе. Нередко ему 
придавался самодовлеющий характер; считали важным не то, что за- 
снято иа пленку, & только/10, то. получается из сопоставления отсня- 
тых кускоз в монтаже. Позсути дела, зсл творческая работа этих 
режиссеров над фильмом сводилась к монтажу. И, зотя Пудозкин в 
своих ранних выстуллениях месколько преувеличивах роль монтажа в 
творчестве режиссер, ой) одним из первых дал толкование монтажу как 
средству, служащему» реалистическому отображению действительности. 

"Сам заголовок раздела его книги — «Монтаж — логика кинематогра- 
Фического анализа» — говорит о том, что В. Пудозкин расематривал мон- 
таж как средство отражения реального мира. Он указывает, что «всякое 
япление протекает не только в пространстве, но и во времени, и, подобно 
тому как было создано последозательностью выбранных кусков экран 
ное пространство, должно быть создано и экранное время, слитое из эле. 
ментов реального» 

онтаж должен выражать последовательное развитие событий. До 
стоннства монтажа во многом определяются правильно найденным рит- 
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мом, а, в свою очередь, «рипы зависит от относительной длины кусков, 
длина же кусков находится в органической завиениостя от содержания 
каждого отдельного куска». Выступая против фоташизации монтана, фор- 
малистического его токовапил, В. Пудовкни вместо с тсм придает ему 
большое экачешие наи важиому выразитсльному средству киноискусства. 

К опросу мовташа ом возвращаегся иеоднократно в рядс своих ря 
бот. В книге о кичосценарии, полемизируя < формалистами, он указывает 
на 10, что монлал ис моет быть безразличным к содержанию, что он 
сего «иощнос средство виечатленая и поэтому овладение им и его закона- 
ми является пеобходимым всякому кинематографическому производствен- 
нику». Но роль монтажа в кино Пудовкин видит мезтолько в’ последо- 
вательной передаче развития сюжета, не только в оказе действий, пронс- 
ходящих одновремекно в разных местах. Монтаж. делает автора фильма 
активным наблюдателем жизни, при помоши монтажа создается вознож- 
ность путем определенных противопоставлейий заснятых кадров упраз- 
ять вниманием зритедя, наталкизать его’на сравнения, обобщения, выра- 
жать отношение автора к изображаемому. материалу. Монтаж есть «раз- 
виваемый кикоиСкусстзом Метод ВЫЯВЛЕНИЯ. И Живого показа всех от по- 
верхностных до самых глубоких связей, существующих в реальной дейст- 
вительзости», — писал Пудовкий\ и считал. что монтаж неотделим от 
авторской мысли, «мысли авализнруюшей, мысли критической, мысли 
синтезирующей, объединяющей н.обобщающей». 

К сожалению, в последнее ‘время богатые возможности монтажа иг- 
пользуются крайне недостаточно. Произошла остановка в развитии мон- 
тажных приемов. В. Пудовкив, до конца своих дней боровшийся за 
обогащение выразительных средств клноискусства, видел причину этого 
в покоторой ‘театрализашни кино, особенно заметной в послевоеи- 
ных фильмах, Сдеямыели автора раскрывают чисто тсатральным методом. 
Главиым обрьзом говорят, обо всем рассказывают м мало показываюто. 

В нопбсредстьбиную связь с монтажем Пудовкии ставит вопрос о роли. 
детали котороя в кинематографе может усиливать эмоционельность вос- 
приятия; вызывать у зрителей определенные ассощнащии, 

Кинорежиссер может концентрирозать во времени развитие событий, 
диниуние человека, при помощи смены планов фиксировать внимание 
зрителя на тех или иных важных явлениях, моментах сцены, эпизода, ли- 
цах персонажей, «Аппарат, управляемый режиссером, берет на себя оби- 
занность выбрасывать дяшиее, вести внимание зрителя так, чтобы он 
смотрел только ма то, что важно, только на то, что характерно», 

Сам Пудозкян блестяше и тонко использовал деталь, Ярким приме- 
ром тому может служить фильм «Мать», в частности сцена, когда Ни. 
ловна проводит ночь у тела убитого мужа, "Госкливая тишина тянущейся 
ночи подчеркивается каплями хапающей из рукомойника воды, мерньм 
и бесконечным покачиванием маятиика стенных часов, 
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"Также удачно обыграна в фильме «Потомок Чингис-тана» лужа по 
дороге в лагерь оккупационных войск. Ангдийский солдат, ведущий мон- 
тола Банра ма расстрел, аккуратно обходиг лузу, а подавленный Баир 
шлепает по грязи, не замечая ее. Но на обратном пути английский сол- 
дат, удрученный тем, что ему пришлось стрелять в партизана, в такого 
же простого человека, как он, сам идет по луже. Когда же солдат полу- 
чает указание офицера вернуть Баира, он © радостью бежит, надеясь, 
что, может быть, застанет его живым, и теперь сноза ие замечает лужи, 
Таким обыгрыванием деталей режиссер смог лаконично и вместе с тем 
выразительно передать душевное состояние действующих лии. 

Однако деталь может служить не только передаче внутреннего сосгоя- 
иия героя, на и яркости обрисовки среды, в которой терой ‹ действует. 
'Изображенню среды фильма Пудовким, как ‘известно, придав, бажииие 
змачение. Всякое действие должно быть погружено в среду, которая со- 
ставляет колорнт картины, «Эта среда, отот колорит, -^пябал Эм в раз- 
деле жинги «Кинорсжиссер- м. иниоматернал», озрифавлениа“ «Среда 
Фильма», — не может и не должен быть передан одной объяснительной 
<иеной или надписью, он долинен всегда пропизывать картину или часть 
< с начала до конца» 

Кинематограф тем и замечателен, что он может, показать нг экране 
жизнь зримо и наглядно, во всей ее широтеи натуральности. Среда — не 
украшательство фильма, а неотъемлемый элемент всякого реалистического 
произведения. Даже простой пейзаж, так часто встречающийся в кино- 
фильмах, должен быть связан какойто внутренней линией с развиваю- 
щимся действием. Отстонвая эту’томку- зрения в своих теоретических ра 
ботах, Пудовкин твердо придерживался ее на практике и был мастером 
изображения обстановки, в которой ‘происходит действие фильма. 

Вспомним, например, как передается атмосфера рабочего быта в пер- 
вых кадрах фильма «Мать». 

Вот на экране появляются чизенькие домишки, тесно сбившисся в 
дие длинные ровнысьшерейи, Тусклый свет ссяещдет грязную улицу. 
Аппарат переносир-йас вь комнату, где зотится семья слесаря Власова 

‘теннье часы с подвешенным вместо гирь утюгом, железный умыталь- 
цинк, постель, забллайиая лоскутиым одеялом, — все это достаточно ярко. 
характеризуст убогесть быта рабочего дореволюционных лет. М сцена, 
которая разыгрывается между отром м матерью из-за часов, даст яенос 
представление зрителю © тязелой жизни матери, судьбу которой раз- 
делили тысячи зем рабочих царской Россик. 

Мысли В. Пудовкина о-родн среды в фильме, высказанные в книге, а 
также сго творческая практика имеют, как нам кажется, особо аитуаль- 
иос значение для современной кинематографии. В ряде выпущенных за 
последисе времх Цветных фильмов можно наблюдать налюстративно-опн- 
‹ательное воспроизведение среды, окружающей действующих хиц, обста- 
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а иногда дас отвленают зрителя своей внешней красизостью от главного, 
основного. Между тем х..хиисматограф,— указывает В. Пудовкин,— не 
обычайно экономичен и остр в своей работе. В нем нет и не должно быть 
инчего лишнего, Безразличного фона ие существует. Все должно быть 

Эрано и устремлено к единой пели разрешения данной задачи, Ведь 
каждое действие, поскольку оно проискодиг в реальном мире, оно всегда 
связано кавимито об условиями — характером средыь. 

К точному и му пользованию выразительными средствами 
Пудовхии призывает не только режиссеров, но и сцейзристов. Одно из 
основных требозаний, которые он предъявляет к сренариюу— это требо- 
вание ясности п композиционной цельности Есдитема» „изложена рас- 
плывчато, иеопределенно, не служит стержнем сценарйя,то он обречен на 
неудачу. Если в спелария отсутствует основная идея, так называемая 
«сверхзадача», определяющая собой смысл всех иоказываемых событий и 
поведения действующих лнц, то и персонажи будут нелепыми и их по- 
ступхи случайными и хаотичными. 

20- годы, голы увлечения тах называемым режиссерским кинема- 
тографом и излишней гиперболизацией режиссерских средств, Пудовкии 
одним из первых среди мастерев’советекого кило высказывает мысль, что 
главенствующую роль в фильме играет его литературная основа — сце- 
парий. Эту мысль он развивгет В)книге «Кинозренарий», в которой ка- 
саетея принципов построения литературного и рабочего, то сеть режнесер- 
ского еиепария, а таже воряде статей, паписалных в носледующие годы, 
И сели часть прахтичебких оетов худоншиха, касающихся создания иг 
мого сдепария, усгареда, то главные положения сохраняют свою актуаль- 
пость и па сегодняшний день. 

Так, нарример, Пудовкии обращается к сиенаристем-литераторам © 
требованием, самого пристального взучения природы кино; чтобы при на- 
писанин ориГиняАьных сценариев, а такие при экранизации литературных 
произыедений уже в самой литературной основе были учтены все специ 
Фяческие возможности и богатства выразительных средств кинематогра- 
фа. Экранизация повестей, романов и рассказов, по мнению Пудовкина, 
ие является механическим трудом копниста, а представляет собой полно- 
ценный труд художника, Сложность работы обусловливается различием 
самой природы литературы и кино, а также различием их художествеи- 
ных приемов. «Когда требуют, переделывая литературную вещь, механи 
чески перенести в спенарий всю сложность ее фабудьной канвы, неизбеж- 
но впадиют в безобразлую область приемов формально сокращенного 
пересказа». Эта мысль Пудовкина, высказанная им в «Литературной га- 
зете» от 23 сентября 1932 года, представляет большой интерес и является 
поучительной для практики сценаркого дела. 
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Конечно, требование концентрации, сжатня фабулы литературного 
произведения при переводе его на язык кинематографа ие может быть 
понято как право на обеднение литературных образов. В сво время 
В. Пудозкин указывал на недостатки экракизации повести «Мать», где 
излишняя локализация сюжета несхолько обеднила образы. Достоинства 
экранизации прежде всего определяются тем, насколько основная иде 
и се образный строй нашли глубокое раскрытие в кинофильме, в форме, 
свойственной кинонскусству, и только в этом случае кинокартина, со- 
зданная на основе того нан иного дитературного произведения, может 
представлять собой самостоятельную художественную ценность. 

Гозоря © принципах создания спенария, В. Пудовким касается общих 
проблем эстетики социалистического резлизма. 

Режиссер резко выступает против катурализма в художественном 
творчестве. Натурзлистические произведения, хотя и содермаг подчас 
отдельные верные жизненные наблюдения, ке могут служить лодАНиНОМУ 
познанию действительности. 

Художник, который пытается в сроем творчества. бесирыдо копировать 
действительность, не вскрывая в огдельных язленних шшизии их внутрен- 
них связей, не осмысливая и не обобщая виденное им &’позиший передо- 
вого мировоззрения, не ножег создать подлинко боеьсе, целенаправленное, 
нужное народу художественное произведение. Вот почему Пудовкин пи- 
сал: «Наш художник... прежде всего стремится к правде. Не к маленькой, 
индивидуальной, иногда только кажущейся” «правоте», а к боль 
шой, объектизной, рожденной и подтвержденной движением истории, 
конкретной правде, к которой стбемятся “все лучшее, что есть в чело“ 
вочестве», 

Более подробно разбирает Пудовкни этот вопрос в статье «Реализм, 
натурализм И «система» Станиславского». Натурализм выражается, по 
его мнению, не в том, зто мастер кино «тщательно и точно зоспроизво- 
дит какую-нибудь сторону ‘иейетантельного явления, и не в том, что он 
углубляется в мельнайнше ето детали, а только в том, что он изображает 
эго явление в целом\ неверно». Художник-реалист всегда стремится воз- 
момшо глубже проникнуть в то или ино” явленые действительности, 
показать его бодробиее, < прорзботкой мельчайших деталей. «Но всего 
опишет Во ПУдовкии, ‘вго изображение будет подчинено, если 
можно так выразиться, «познавательной перспективе» — самое важное, 
самое характерное неизменно будет впереди, менее характерное или более 
<лучайное будет отдаляться». 

Таким образом, В. Пудовкин выступает против простого описательст- 
ва и Фактографии в киноискусстве, На первый пла в творчестве киносце- 
вариста, режиссера, актера он выдвигает мировозрение, сознание худож 
кика, череа которое преломляются факты действительности при отраже- 
нии их на экране, 
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«Без мысли нег искусства», «Нет большого искусства без убежденно- 
сти художника», — говорят Пудовкин. Сила советского реалистического 
киноискусства в’ его высокой идейности, которая помогла завоевать ему 
мировую славу. «Не в особой одарелности отдельных зудожников было 
дело-— таланты есть повсюду, дело было в том, что в советских произ- 
веденнях неизбежно присутствовал мощный, живой дук победившего 
пролетариата». 

В таком заостренном внимании В. Пудовкива х ндейному содержанню 
творчества мастеров кино, в его полемике с чуждыми марксистско-ленин- 
ской эстетике взглядами проявляется глубокая партийность в подходе 
художника к проблемам киноискусства, «Что требует от нас путь в искус- 
стве, который мы называем социалистическим реализмом?» — спрашива- 
ет он. И сам отвечает: «Малного накопления знаний, раскрывающих сущ- 
ность филосорин и практики борющегося ла новукузжилию человечества; 

здного и непременно © личной занитересованностью, наблюдения за 
экивой действительностью, за реальной борьбой народных масе и, ко- 
печпо,— что является решающим, — личного участий в этой борьбе». 

"Требования высокой ндейности м глубокой / партийности в оценке 
явлений действительности предъявлял Пудовиии к казкдому произведению 
искусства. В статье по поводу фильма ^«Соловей-соловушко» Пудовкии 
писал: «Когда резь ндст о больших партийных задачах, стоящих персд 
искусством, когда речь вдет оионошн Бартин в се колоссальной работе, 
10 под содержанием произведения искусства нужно подразумевать ис 
только то, что можно изложить словами, ч1о вылекагт из сюжета, из 
поведения и поступков лействукящих лиу. Нет. К содержанию относится 
также и то, каким образом формально разрешает режиссер все стоящие 
перед ним даже самые маленькие задачи. Это тоже входит в содержание 
картины, определяет стерень партийности картины, определяет степень се 
идейностя». 

"Таким образом, В: Пудовкин ие ограничивает требование партийности 
лишь обдастыо содержания произведения нскусств, а распространяетего 
и на форму, ябо какими бы высокими и значительными ни казались идеи 
и мысли, положенные в основу произведения, будучи облеченными в не- 
пойятную для народа или плоскую, примитквкую форму, они потеряют 
своюъсилу. Такое произведение оставит зрителя безучастным к судьбе 
героев; ие вволнует его и тем самым ие выполнит своей воспитательной 
Функиии, Воспитательное же значение нсхусства огромно потому, как ука- 
аыпал М. Горький, что оно «действует одновременно и одинаково сильно 
на мысль и чупетво» ® 

Справедливо отмечая, что определяющим моментом художественного 
тторчества является умение мастера путем отбора и заострения черт ха- 






































* М. Горький, Собр. сем. т. 25, М. 1933, ср. 484. 
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рантера создавать яркие типы, отрамающие ках положительные, тако» 
трицалельные стороны действительности, Пудовкин приходит к выводу, 
что партийность самым непосредственным обрезом спязаша © художесте 
зенным мастерством. 

Проблему партяйности искусства Пудовкин рассматривает в пераз 
рызной связи с народность его. Понимая партийность в кинонкусстве 
пренще всего как сознательное посвящение художником сносго твор- 
чества интересам народа, как сознательную борьбу художника сред- 
ствамн сооего искусства за коммунистические идвалы, Пудовкин гисал: 
«Великая честь и слава художинку, которому хотя бы частично уда- 
лось вобрать в свое создание общие мысли и чувства народа. Та- 
кой художник может справедливо тордиться ‘настоящей творческой 
улачей». 

Касаясь непосредственно самого творческого процесса создания филь" 
ма, В. Пудовкин считает отправным и решающим моментом личные авиз- 
ченные наблюдения хуложниха, пцательнсе изучение им действительно 
сти, без чего невозможно создать правдивую, реалистическую›Жинокар- 
типу. 

В стане «Социалистическая деревия в кино» В. Пуловиии высказы- 
вает свом критические замечания © фильме С. Эйзенштейна «Старое и 
новое», Причйну леудачн фильма ом справедливо видит в том, зто режоие- 
сер, имея общее знакомство < политикой партии в дерезне, по сушеству, 
не знал живни и быта села. Ие имея живых наблюдений, игишюго ошуще- 
ния матернала, художник, естестисино, не мог} создать реалистическое 
произведение, которое воздействовале, бы ва чувства зрителя. «Йивое 
противоречне-— пяшет Пудовкин,=ве быз0 почерпиуто из жизин в его 
действенных, схомных, движушитея формах, а было заменено схоласти- 
Чески выдуманиой системой (взешив» острых столкновений». Поэтому в 
фильме не оказалось живых характеров людей новой деревни. Кадры 
показывающие трактор. пришенленным к нему десятком деревенских 
тедег ил артельный_ молочный сепаратор, лишь отвлеченио демонстри- 
ровали преимущества машимиой техники ‘и ве могли взволновать эри- 
теля, так как не СТАНОВИЛИСЬ элементами искусства 

Совсем по-ицаму был сделан фильм А. Довженко из жизни колхозной 
деревни «Земхйн о котором также говорится в статье. Здесь в центре 
произведения постазлен человек. С больной любовью и страстностью ри- 
сует художник своих героев, Этот фильм в свое премя сыграл большую 
роль в развитии созетспого киноискуестьа, в обогащении его выразитель- 
ных средств, И лем ие менее пельзя ве согласиться с В. Пулонкиным, 
считающим этот фильм несколько абстрактным в решении основной темы 
и образов геровв, 

' Некоторая абетрактность была присуща в период становления совет- 
ской кипематографии многим мастерам кино и была несомненно связана с 
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их неправильным представлением об особенностях кннонскусства как 
Формы познания действительности. Решиссеры, назодившиеся в то вре 
мя под влиянием антиреалистической теорик так называемого интеллек- 
туального кино, пытались передать на эхранс те нли иные идеи не через. 
типизированиые индивидуальные характеры, а посредством символо 
метафор, отвлеченных обобщений. Пожалуй, наиболее наглядно это про 
явилось в Фильме «Старое и новое». 

Дань ндсхм иитсллектуального кино отдал и сам В. Пудовкин в филь- 
ме «Очень хорошо живетсл» (1929), Но это заблуждение было вскоре 
им самим осознано и раскритиковано. 

В статье «Социалистическая деревня и кино» В. Пудозкин обрашаег 
внимание также на один расгространенный в то время порок — стрем- 
ление представить образ крестьянииа в виде некого «меньшого брата». 
«Его рисуют с легкой снисходвтельностью, свыеока, ©/некоторой даже 
добродушной насмешливостью, показывающей явное превосходство авто- 
ра, & следовательно, и будущего зрителя, Эта снисходительность часто 
переходит в сюжетное наивничанте. Есть даже штампы таких сюсюкаю- 
щих сюжетцев, вроде свадьбы юной колхозинцы, приносящей в приданое 
ударную кии», 

го замечение В. Пудовкина в какойто части можно адресовать нк 
некоторым современным фильмам колхозной деревне, в которых жизнь 
советских людей отражается ‘поверхностно и примитивно. Тут веть и 
«сюжетное наивничанье» и’еналичие штампов сюсюкающих сюжетшев», 
и элементы «легкой снястодителькости» в изображении людей советской 
деревни. 

В 1950 голу В. Пудовхия сам задумал поставить Фильм о людях 
колхозной дереваи” Литературной осповой своего фильма ‘он избрал ро- 
ман Г. Николаевой «Ёатза». Художника привлекли в этом романе прежк- 
де всего яркив-иощельные характеры советских людей, их ижнань, напол. 
исииал глубовим содернанием, м тот драматический конфликт менду 
тлавными`герозми произведения — Васнлием и Авдотьей, который 
заставляет ‘из жить в романе «страшно напряженной внутренней 
кизнью» 

'Сз0б Замысел постановки фильма В. Пудовкин излагает в статье 
*О. драмагиаме событий и дичной судьбе героев», помещенной в настоя» 
_щем сборнике. Эта статья интересна тем, что она как бы вводит читателя 
в лабораторию мастера, раскрывает его творческий метод и одновремен- 
но затрагивает важные теоретические проблемы, 

Это, во-первых, вопрос © том, как впечатляюще передать на экране 
человеческие образы, в которых органически сочетаются личные и 06- 
ществениые интересы. Даже хорошо сделанная мелодрама, подчерки- 
вает Пудовкии, ие имеет никакой цены, «если личная драма людей не 
будет тесно связана © их общественной жизнью». 
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Во-вторых, это требозание подного слияния иден, составляющей ии- 
вую душу кинопроизведения, с художественной формой. Эдесь В. Пз- 
довкин выступает прогиз риторики и иллюстративности в искусстве, 
которые неизбежно снижают силу его эмоционального воздействия на 
зрителя и тем самым ослабляют воспитательную роль, но которые за 
последнее время довольно часго проявляются в ряде наших фильмов. 

[равда, В. Пудовкиву не удалось полностью воплотить свой твор- 
ческий замысел при экранизации романа «Жатва». Драматургически ие- 
розный сценарий с привнесенной в него надуманной «проблемой соос- 
ности», носящей чисто технологический характер, не дал возможности 
воплотить © одунаконой силой убедительности все образы фильма. Осо- 
беино ие повезло второстепенным персонажам. Усилия режиссера”и акте- 
ров, стремнвшизся создать в фильме индивидуальные характеры фабот- 
инкоз МТС, ше принесли ожидаемых результатов. Однако отдельные 
недостатки Фильма «Возвращение Василия Бортиикова» ме снимают 
достоинств картины, в которой отчетливо видно зысокое кишематографи- 
ческое мастерство замечательного режисеера. Созданные лв фидьме обра- 
зы председателя колхоза Василия Бортникова и пер-довой колхозницы 
'Авдотьи могут быть отнесены к числу наиболеё-удачных в послевоет- 
ной кинематографии, 

В работе над своей последней картиной В.“Пудовкин остался верен 
своему творческому принципу: его внимание было направлено прежде 
зсего на глубокое раскрытие духовного миба советского человека. Среда, 
окружающая героев фильма, бытовые зарисовки, пейзажи — все строго 
подчинено раскрытию смысла поступков “людей, а через них и идеи 
произведения. 

Этого прининга придерживался В: Пудовхин при постановке как 
Фильмов на современные темы, так”и исторических картин, которые за- 
имали большое место в-его творческой биографии. 

(Своим опытом постанозки ‘исторических кинофильмов «Суворов> и 
«Минии и Пожарский»\В. Пудовкин делится в некоторых печатных 
устных выступлениях. В сфатье «Фильм о великом русском народе» он 
отмечал трудноёти, которые встают перед режиескром гри’ постановке 
исторического фильфа, когда постановщик вышужден опираться не ма 
виденное и пербитое им самим, а из исторические материалы. 

Пудовкии Ухазывал, что героем исторического фидьма, так ме как и 
исторического романа, должен быть народ, харахтерные черты, устрем- 
ления и судьбы которого раскрываются через образы исторических лич 
ностей, через исторические события. Удачное осуществление этого 
принцииа мы видим в фильме «Минин и Пожарский». Здесь нитерес 
удожиика к личностям Минина и Помарского не носит смодовлеющего 
характера, а связан прежде всего с тем, насколько их делтельность отв 
част патриотическим стремлениям карода, насколько полно опи акнуму- 
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лируют в себе сго настросния. Вместе с тем Пудовкии понимал, что огра- 
ничиться показом руководителей борьбы русского народа против интер 
зсиции, не показав самого народа, его рядовых представителей, — нельзя. 
И он уделяет максимум внимания их характеристике, Особеио ярко 
обрисозам в картине образ крепоствого крестьянина Романа, которому в 
сюжете фильма отведена большая действенная роль. 

Несколько иначе, чем «Минин и Пожарский», пострози фильм «Суво- 
роз», Главные усилия художника направлены здесь ва создание образа 
Суворова, этого «архирусског генерала», подвиги которого являются 
образцом вониской чести и славы. 

Не всагда удавалось Пудовкину последовательно воплощать принцив 
народности при решении исторической темы на экране, Создавая фильм 
о Нахимове, он вместе со сценаристом увлекся характеристикой частных 
моментов в’ жизни замечательного русского адмирала, неверно полагая, 
что в показе Нахимова прежде всего как человека проётого, чуткого и 
общительного лежит ключ к раскрытию темычфильма — значения дея- 
тельности Нахимова для России. «Получился филь ие о Нхимов, а ® 
балах и танцах с эпизодами из жизни Нахимова, как было отмечено 

зновлении ЦК партим «О кинофильме`«Большая жизнь». 
Вопиское нозаторство выдающегося ‘адмирала, то есть самое вананое 
з его жизни, чем он прежде всего Издорбг пароду, оказалось отодоииу- 
тым на второй план. «В результате №’ фильма выпалн такие вавкные 
исторические факты, что русскиь были в Сиполе. и что в Сннонском бою 
была взята в плен Недая труппа турсцких эдмиралов во главе с коман- 
дующим». 

Криттку, когорад-быль. даа в постановлении ШК, Пудовкиы вос 
принял по-большевиетсии И’ коренным образом переработал картину, 
создав в итоге пруиноедитркотнчское произведение о великом русском 
Флотоводи 






































Одну’ самых сильных сторон решссерского мастерства В. Пудоз- 
кина составляет работа © актером. Придавая огромное значение актер- 
ской/выразительности в фильме, режиссер много и успешно работал по 
теоретическому обобщению опыта актерского мастерства в киноискусстве, 

В ряде своих пенатных работ, которые помещены в сборнике, В, Пу. 
овкин доказывал, что сила гклерской выразительности в кино основана 
не на механической тренировке и внешних типажных данных, а ка худо- 
жественном перевоплощении актера, па глубокой передаче внутреннего 
содержания образа, духовного мира героя. Привлекая к работе в свонх 
Фильмах актеров, воспитанных по «енстеме» Станиславского, режиссер на 
практике убедительно показал, что природа актерского творчества в те 
атре и кино едина. К актеру кино, так же как и к актеру театра, пред 
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является требование быть правдивым, естественным и искренним в 
воем поведении на съемочной или сценической плошадке. 

'Правда, актер, пришедший з кило, вынужден отказаться в своей иг- 
ре ог некоторой театральной условности: от форсированного голоса, ст 
подчеркнутого широкого жеста, резкой мимики, грубого грима, одним сло- 
вом, —от всего того, что являегся правдивым лишь на театральной сие- 
нс и необходимо для того, чтобы быть выразительным, быть увидев- 
ным и услышанным с большого расетоякия, разделлющего зрителя и ак- 
тера в театральном зале 

Актер ва киносъемочной площадке может передать ту же полноту и 
искраиность переживаний героя, ие форсируя голоса, пользуясь более 
скупыми слержаиными жестами, а местами — лишь самыми тонкими ми- 
мическими движениями 

В немом кинематографе быда достигнуга замечательная вырааитем” 
ность акторсного икста и мимики, С приходом звука перед. режиссерам 
н актерами встала серьезкая задача —нушно было найти верное соче 
тание живого слова с тем богатством внешних актерских вырезйтельных 
средств, которое было макоцлено за годы неного киноУсиешиое решение 
этой задачи зависело в первую очередь от верной». понимания ведущей 
роли актера, создающего чеховеческий образ, жоторэму должны быть 
подчинены все элементы экранной выразительности. Уже в первый пее 
риод звукового кино Пудовкни последовательно отстанвал эти позиции. 

И хотя с приходом звука в кино на первый плам зыступало слово, 
при помощи когорого актер вырежал мысли и’чувства героя, Пудовки 
считал, что внешние действия, внешняя выраЗительнссть, жест и мимика 
не утрачивают своего звачения, ибскольку” вино прежде всего искусство 
релищное. Главным же в тзорчестве актера, как и любого художника, 
остазалось уяснение идейной сущности произведения — первое и важней“ 
шее условие успеха. Нельзязнайти убедительный внешенй рисувок обра- 
за, всли пе найдена его внутренийя характеристика. Олнако путь от вер- 
ного представления сущиести) сбраза до конкретного его воплощения 
предстаиллет наибольшую трудность в творчестве актера. С чего же нуж- 
но начать —с виутрениего нам внешнего, на что огереться, чтобы актер 
скал задьча пе Только была осмыслена, освоена, но п превращена в опре- 
деленное актерское “поведение, чтобы актер смог подчинить свои чувства 
логике развития чувств изображаемого нм героя? 

Все эти валные вопросы находят освещение в работах В. Пудовм 
написанных им за последние двадуать лет. 

В вняге «Актер в фильме», напечатанной в 1934 году, в самом начале 
эвукового-кино, В, Пудовкин решительно выступал пролив представления 
об актере кино, как «натуршике». В. Пудовжии настаивает на том, что 
«процесс борьбы за целостность, жизненную оргаичность создаваемого 
образа определяет собой сущность техники актера» как в внно, так и в 
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театре. Этот процесс связан с поисками актером так называемого сквоз-. 
ного действия роли, помогающего ему жить в образе от начала до кон- 
ца пьесы пли кинофильма. 

В 1938 году в статье <О внутреннем и знешнем воспитании актера» 
Пудовкин освещает вопрос о сущности и значении физических движений 
в актерском творчестве. Но здесь режиссер несколько преувеличивает 
роль жестав, утверждая, будто у человека жест всегда предшествует сло- 
ву. Он приходит к выводу, что внешнее — жест, движение, походка, ми. 
мика — не может быть найдено без внутреннего и вместе © тем ‘зыто’ 
внутреннее не может быть с настоящей поднотой раскрыто, укреплен м 
развито без найденного внешнего». 

вывод является неточным. В таком пилеби выражает не диалек- 
тическое единство между внешаим и пнутрениим, байачающии форму и 
содержание, а нечто вроде мезанического равиовесияумежду ними, при 
котором оба эти компонента выступают равнозначаими, В действитель- 
ности же межлу формой и содержанием нскусетва Фуществуст ланос един. 
ство, при котором первенствующая, определяющая роль принадлежит 
содержанию. Поздиее В. Пудэвхии пошил ®то и в свосй статье, посвящен- 
ной применению чсистемы» Стаиислазского’в квно, нашел правнльное 
решение проблемы соотпошения« внутреннего н внешнего, «Разрешение 
Физической задачи, — указывает зону является как бы завершением 
шиутрениего процесса, родныбстося В человеке, и должно быть органи- 
чески включено в цельность жизни“аклера в роли. «Физическое действнеь 
смедуст определить как целеустремленный поступок человека, движимо- 
то мыслью и чувством, 

`Известию, что в/свог время формалисты, так называемые «новаторы», 
считали, чго «система» Станиславского неприменима в работе с актером 
кино, поскольку ему`якобы ве нужно искусство перевоплощения, а до- 
статочно лишь“умения выразительно позировать перед киноаппаратом, 
Мотивировалось это тем, что киносъемка производится короткими куска. 
ми, очередность съемок эпизодов определяется обычно не временибй 
последовательностью развития сюжета, а техническими моментами: вре- 
менем_ съёмок натуры, пелесообразностью использования павильонов и 
другими подобного рода обстоятельствами. Все это якобы неизбежно 
дробит/ цельность поведения актера, разрывает созлаваемую им пепре- 
рызную линию развитея внутренней жизни героя. 

Удовкии, опираясь на собственный опыт работы с антером, сумел 
Убедительно доказать в своих статьях, что «система» Станиславского ие: 
только применяма в кино, но бел ее освоения актерами м режиссерами пе- 
мыслим совершенетвование киномастерства, немыслимо овладение мего. 
лом <оцналистического резлизма. 

Ккренность и правдивость, отличающие актеров, владеющих асиете- 
мой» Станиславского, веобходимы в кноискусстве в еще большей сте- 
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пени, чем в театрь ибо киноаппарат приближает актера к зрителю, 
'даег возможность последнему рассмотреть все тонкости выражения чело- 
зеческих чувств — игру глаз, скрытую улыбку, едва уловимое движение 
руки ит. д. 

Художественная правда актерской игры р кино по форме своей чрез- 
вычайно близко стоит к правде реальной жизни. Что же касается поряд- 
ка киносъемок, который часто не соответствует логическому развитию 
сюжета, то он, конечно, несколько усложняет работу актера в книо. Ак 
теру каждый раз приходится мысленно связывать сво внутреннее со- 
стояние, поведение с предшествующими и последующими кусками роли 
побивансь бельности и логичности в развитии образа. Однако, каж-по- 
Чазываее Пудовкин, существование этих условий, трудных для“актуры 
не отрицает, а, наоборот, лишний раз доказывает необходимость, гриме” 
нений в кино «системы» Станиславского. Опираясь на нее, актеруи ре- 
жисеер кино могут находить, сохранять и укреплять знутреннюю ‚динию 
развития образа, делающую любой момент поведения актерачперед ап- 
паратом неразрыяной частью единого пелого. 

«Для этих жеетних условий работы, — говорит. Пудовкин, — условий 
гораздо более жестких, чем п театре, практическая часть, «сястемы» Ста- 
ниславского незаменима и драгоцениа». 

`Отисчай огромное значение для кико оФвистемны» Станиславского, 
В. Пудоакин вибего с тем указывает, что 62 примекение в кинематографе 
должно заключаться нс в прямом заимствовании результатов, лостигну- 
тых в области театра, а «в дальнейшем ее развитии в новых технических 
условиях — болсе сложных и босатыхь, Этот свой тезис режиссер по- 
вседнезно осуществлял на практике 
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В работах В. Пудэвхина, написанных в последние годы жизни, 
освещены важнейшие проблемы историн советской кинематографии. 

В литературе 30-х годов нередко можко было встретить утвериие 
ние, что советское КИНОНСКУССТЗО ВОЗНИЕЛО <На пустом месте», что оно не 
имеет национальных традяций, не связано с русской классической лите- 
ратурой и театром, Пудозкин резко выступает против этих ошибочных 
Утиерждений, позникших на основе поверхностного представления © 
сложном прошесее формирования нового вида искусства. Анализируя 
первые удачные советские фильмы, он вскрывает их органичную связь 
с русекой литературой н искусством. 

В статьях «Его призыв» и «Об ослозных этапах развития советско- 
то кино» Пудовкин подчеркивал н другую сторону в развитии нашей 
кинематографии —ве непременную тесную связь с современностью, 
«Реявитие соватекого киноискусства,— пишет Пудовкин,— неотделимо от 
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истории Советского государства. Творческая победа художниха всегда 
обусловливается стешенью сго органического слияния с жизнью своего 
народа». Сама жизнь является благодатной почвой для советского кино- 
искусства, которое развивалось и крепло вместе с утверждением и фор. 
‘мированием новой жизни, новых характеров советских людей, под влия- 
нием и при позседневном внимании Коммунистической партии Советского 
Союза. 

«Передовые формы общественной жизни неизбежню,— пишет режис- 
сер в статье «Его призыв», — рождают внутри себя я передовые формы 
реалистического искусства, веггда, повторяю, связанного © живой дей- 
ствительностью» 

Однако укрелление связей советских художийкоя & народом, его 
жизнью, его интересами и запросами, формирование в'и‹ творчестве ме- 
тода социалистического реализма происходило не сразу. Понадобнлись го- 
ды, чтобы научиться обобщать Факты действительности с позиций марк- 
систско-ленинского мировоззрения, преодблеть дурные тралиции про 
лого. В этой же статье Пудовкин расеказивает о том, ках с оспоеннем 
современной тематики зарожлался реализм № творчестве Я. Проталано- 
па, одного из пнолеров доревозлотиониой и советской кипематографии 

В послевоенный гериод В. Пудовкий выступает также с рядом пуб- 
зицистических и критических. Статей. В них отразился растущий протест 
советского парода п прогресснвиых-сил всех страп мира протир подзеига- 
пелей новой войны, В открытом ‘Зисьме работинкам векусств США оп со 
всей свойственной сму4страстностью выразил тревогу художника-комму- 
ииста за судьбы рядовым людей и призвал деятелей искусств Америки’ 
сказать свое словочшо самбму острому вопросу, волнующему сейчас все 
человечество, отобразить в своих произведениях силу и мощь ысенарод- 
ного движекия‘в”Защиту мира. 

«Только мощный фронт народе, который скажет войне «нет», только 
сдинодушие, михлнонов способно предотвратить катастрофу. И’в этом 
‘благородном деле, — говорит Пудовкин,— великая роль принадлежит 
вам — мастера культуры, вам — люди искусства». 

Такой же страстностью и кровной заинтересованностью в счастье че- 
оойек проникнуты ‹го статьи и заметки, написанные под живым вие- 
чатлением от пребывания в Лондоне и Варшаве, в Каянах и Риме, в 
Праге и Париже как участника Второго вонгресса сторонников мира, 
международных кинофестивалей и ветре с деятелямя искусства зару 
бежных стран. 

'Протестуя против лжи и обмана, против киноискусства упадочного, 
реакрионного, он прославляет правдивое, реалистическое и гуманное ки- 
ноискусство. В своем выступлении яа заседании киносекиии ВОКС, поме- 
щенном в настоящем сборянке под заголовком «Смешно и трогательно до’ 
слез», Пудозкин с глубоким проникновеннем в сущность творчества за- 
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мелательного мастера киноискусства Чарли Чапдина раскрывает его про- 
трессивную роль, причины мирового успета его фильмов. Он называет 
Чарли Чаплина властелином серле 

«Чаплин, — говорит Пудовкии, — всегда был и остается художником 
кроиним и чрезвычайно органическим з своем развитии. От примитив- 
ных комедий, в которых смысл протеста против установившегося общест 
венного быта едза различался, он дошел до ясной направленности своих 
Ударов в картине «Новые времена» 

В статье об индийском фильме «Обездоленные» В. Пудовкин раскры- 
вает причины появления этого кинопроизведения, связанные с ростои 
цационального самосознания индийского народа. Он указывает нарост 
индийской художественной интеллигенции и укрепление прогрбесивных 
сил киноискусства. 

С тех пор как была написана эта статья, прошло немногим“ больше 
трех лет. За это время советский зритель убедился в томлято Мудовкин 
был прав. Кинокартина «Обездоленные» явилась лишь первой /Аасточкой 
расцвета и могучего роста национального индийского киковскусства. На 
фестивале индийских Фильмов, проходившем у нас в 1954году, советский 
зритель восторженно принимал картину «Два бигха \земли», в которой 
правдиво м безыскусстяенно рассказана социальная драма индийского 
крестьянииз. С большим успехом по экранаяпнатей траны прошли филь- 
мы «Ураган» и «Бродяга». Эти картин Аотражаюг жизнь, которая да- 
Аеца от шашей созетеной действительности, ‘шо они вохнуют нас праз- 
дивостыю, яркостью худонественных образоз, утверждающих любовь к 
народу, сго право на счастье: 

Глубохим уважением и любовью К”Яндийскому народу, сго богатой 
древней пультуре и искусстру‘пройикнуты путевые замсткн Пудовкина об 
Индии, которые помещены в”настолшем сборнике. О! комят нес < 
природой Индии, жизнью ‘в, бытом дружественного нам народа. 

Нельзя не упомянуть статьи Пудовкина «В музеях Рима и Флореи- 
ции», Эти музен ов посетих”в 1951 году по пути в Индию. Статья напя- 
сана с большим темпераментом, горячей взволвованностью и пониманием 
искусства великих мастеров итальянского Возрождения. С поразительной 
яркостью и глубиной анализирует он творения Микельанджело, восхи- 
Щаясь их немеркиушей красотой и жизне правдивостью. 

Пристально, с большим интересом следил Пудовкин за развитием 
искусства стран народной демократии. Из своих многочисленных зару- 
бежных поездок ом возвращался всегда полным ценных впечатлений, 
которыми охотно делился со своими коллегами и с широкими читателя- 
ми, Он радовался каждому новому уепеху зарубежных друзей, ста- 
рался помочь советом в их творческой работе. Вместе со всеми совет- 
скими людьми Пудовкии ратовад за укрепление нерушимой дружбы 
между народами мира. 
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Восстанавлипая п памяти весь творческий путь В. И, Пудозкима, пе- 
речитытая его кинги м статьи, начинаешь почиетоящему осознавать, кан 
велика роль этого талачтливого, умиого художиика, кристальюо честпого 
и страстного челозека в создании советского кино м в леоретическом 
обобщения опыта кинонскусства. 

Ош был пламепиым патриотом свосй Родины, замечательным масте- 
ром-реалистом, пастоящим художииком-комнунистом. 

Влияние таорчства В, Пудовкина простирастся далеко з4 пределы 
нашей Годины. Его испытызают мастера кино стран народной демокра- 
тии и прогрэссивные кинодежтели буржуазных гхударств, Ол иного сде- 
лал дли культурного сближения работников науки 1 Искусства всего мира. 

"Сборник теоретических и критических раба В” Пудовкина даст вов. 
можность широкому кругу читателей хотя бы Частично ознакомиться с 
го культурным наследством, являющимся, важным вкладом в теорию и 
историю кино. 
































К ЕДИНОЙ ЦЕЛИ 





В дни двадцатилетия советского киноискусства хочется думбть о глав- 
ном — о пели, к которой мы все сгремимел. 

Сплоченность, единение, пелеустремленность великие силы, обесие 
чивающие всякую победу коллектива. Ясность и понятиость цели — необ- 
ходимое условие для того, чтобы победное двйжекие вперед было осу 
ществлено в действигельности.» История Коммунистической партии дает 
зам конкретный пример такого сплоченного движения к ясной цели. Оно 
привело к величайшей победе в истории человечества, к победе социализ- 
ма в нашей стране. 

Перед нами широкий и даленй у 6 будущее: Каждый день откры- 
вает нозые и новые задачи. › Крепче сплоченность! Глубже единение! 
Яснее ближайшую цель! Эти_условия. делающие непреодолимой волю. 
коллектива, лейстиятельныей необходимы на каждом участке нашей мно- 
тообразной общественивй жизни Они несбуолимы и в искусстве — в этом 
могучем средстие общения между людьми 

'Искусетво — свобобрамНя форма общения. Художник вкладывает ® 
произведение не толькоссвон мысли, знания, но и лу до лу 
вины вэволновайных |м обострешиых чувств. Он заставляет других людей 
яснее видеть, оСТре слышать, любить, исиавидеть, плакать, емелться и 
через все это узнавать, понимать, делать выводы. 

удожник заставляет людей в семом буквальном смысле слова «пере 
живать» его произведение, ках переживают люди реальные события сво- 
ей личной жизни. В этом своеобразная мощь общественного воздействия 
искусства, В этом огромное политическое сго значение. 

'Ньша страна кипит в борьбе и работе, люд! 
ность, строяг новую жизнь, Путь искусства, который включает художник 
в ву мощную коллективную леятельность, который напразляет сге к об 
ащей цели, мы называем социалистическим реализмом Эт 
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путь сплочениого сдинства с обциством в его движении к общей, ясной 
цели — сгронтельству н укреплению социализма. 

Социалистический реализм — не догма, не собрание редептов дая из- 
тотовления добротных произведений искусства. Это— путь развития, 
очень простой и ясный в своем направлении и очень сложный в своем 
постолино измеяющемся и расширяющемся содержании. 

Художник, как и всякий человек, не можег перестать быть индиви- 
дуальностью со множеством особенностей, отличающих его от других лю- 

й, Его личное восприятие жизненных явлений может быть остро спое- 
образным. Он может быть нежиейшим лириком или полным иронии 
юмористом, суровым бытописателем или мечтательным фантастом, Чем 
полнее и искреннее его творчество, тем ббльшим художником он будет. 
Чем непосредственнее, чем смелее он будет брать из жизии все важное и 
интересное, тем ближе он будет к настоящему большому искусству, Есть, 
правда, большая разница между тем, что человеку кажется интересным и 
важным. когда он чувствует себя наединё с самим собою, изолированным 
от общества, погруженным в мир личных, субъективных ошущений, и 
тем, что челозек считает важным и ивтересным, когда он чупстпует себя 
частью коллектива, объединенным с ичм\единством интересов м Цели. 

В первом случае перед хуховыхом открывается цуть ухода т живой 
действятельности. Блуждание в бездюдьой пустыме наедине с самим со- 
бею приводит к созданию обобого-емира искусства», населенного бесчис- 
денным колилестгом школ и паправлений, праждующих менду собою, 
но, в сущности, не мешающих друг другу. 

На этом путн неизбежно будет расиветать пустая «форма» ве потому, 
что художник будет Бознательно ставить ‹е выше содержания, а просто 
потому, что содеравие ему нылкуда взять, как только из самого себя. 
Оо убжо, обриайбнцко статачею, Ето повис и об потеет ВА 
антор, а загем, может быть, ограниченный кружок людей, «особенности» 
которых случайно совпадут с «особенностями» автора. Для большинства 
останется только форма, может быть, сложная, затейливая, занятная, но я 
только, Большим понятиям бессмертия н красоты, порожденным ведикою 
любовью человечества к искусству, здесь нет места, пстому что эти поня. 
ия принадлежат не личностям м не кружкам, а огромным общественным 
коллективам. Здесь их с успехом заменяют термины: изысканность и орн- 
тинальность. 

Это страшный путь, на котором часто гибнут большие дарования! Это. 
вместе с тем путь, который сознательно и упорно культивирует капита- 
истическое общество я столь же упорно отрицаем мы. 

Наш художних идет по иному пути, Ов прежде всего стремится к 
правде. Не к маленькой, индивидуальной, иногда только кажущейся «пра- 
воте», а к большой, объективной, рожденной и подтвержденной двийе- 
нием истории конкретной правде, к которой стремится все лучшее, что» 
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есть в человечестве. Наша страна идет в авамгарде; она несст в себе 
эту большую правду, и ным художник шилаег ею свои произь 
дения, Только она, эта празда, может быть залогом их красоты и бес- 
смертия. 

Жить полнотою этой правды не так просто, для этого мало ляшь и 
дания, увлечения и таланта. Нужно узнать и понять эту правду твердо, 
ясно, глубоко. Величайшие мастера искусства во все времена требовали 
от художника совершенного знания ‹природы». Леонардо да Винчи был. 
крупным ученым, По статуям Микедъанджело можно безошибочно изу- 
чать анатомию мышечного покрова человеческого тела. Мы требуем того. 
же. Разница только в том, что «природа» раскрылась для нас/глубже н 
шире. Мы знаем не только законы, управляющие жизнью отдельлых ор- 
танизмов, мы знаем высшие законы, управляющие развитием. человече- 
сного общества, 

Наши художники понимают, что знание правды уе Феждайтся ив ме- 
ханического собирания «фактов» и «Факликов». Нахурализм тем и стра- 
шеш, что оп толкает художника на точное и подробибе нзобр: 
дельных, лишь механически связанных между собою чем 
ших «правд». 

Только проникновение во внутрекнюю ‘связь событий, творческое 
выльление этой связи уводит худойника от механического персчи- 
сления натурелистических  «иравд» и пряводит его к воспроизведе- 
нию большой правды действительной изн, то есть приводит его х 
реализму. 

Художник — не ученый. Сколько_бы он ни изучал, ни наблюдал, — 
если его не посещает иногда, внезапно, а иногда и равномерно взрыв мы- 
слей и чувств, превращающий накопленные в нем знания в живые, дви- 
жущиеся образы, — он не даст искусству ничего. Как бы ни пытались в 
свое время дискредитировать“понятие вдохновения, оно живет и будег 
жить, как живет и_будет жить понятие таланта. Но нельзя думать, что. 
вдохновение есть нечто, обязательно порождающее высокое произведение 
‘искусства. Оноесть мепременная способность всякого художника к 
огромной сосредоточенности воображения и только. Размеры этой спо- 
собиости опредемиют и художественный талант. Пушкин чудесно писал о 
'вдоховении: 

«Искать вдохновения всегда казалось мые смешной м нелепой 
причудою: вдохновения не сыщешь, омо само должно майти поэта... 

Что требуст от пас путь в искусстве, который мы налыраем. социали- 
стическим реализмом? Жадного накопления знаний, раскрывающих сущ- 
ность философии м практики борющегося за новую жизнь человечества; 
жадного, и непремеино © личной заинтересованностью, наблюдения за. 
живой действительностью, за реальной борьбой народных масс м, комеч- 
но, — что является решающим, — личного участия ®_ эй. борьбе 
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Все это является необходимой подготовкой, вооруженчем себя к тому, 
ато мы называем творческим процессом, когда раскаляется острая мысль 
хуожника и он со всею страстью и искренностью, на какую только спо- 
сб ет создавать то, вто нужно ие только ему, но и всем, с кем 
ом борется за общее дело. 

Так рождается стиль соцналистического реализма, Стидь этот, может 
быть, облимает столько же жанров, схолько индивилуальностей в любом 
коллективе, Направазиие одно — содержание многообразно. Мне кажет- 
си чо уме сейае можно призести, пусть не исчерльвающий, но ясный 
пример. «Алсяандр Невский», великодепный в, своей жинописности; 
стремительный, насквозь позтический «ИЦоре» {2 Еёлыкий гражл 

настойчивостью большевика зудожний раскрывает под” 
дость врага, и, наконе, «Учитель» *, неожиданно пбказазший очарова- 
тельную лирику ь новых отношениях мезеду медьми, — в наждой из этих 
картин есть сзой недостатки, но все оим имеют одно общее достоинство: 
вликство направления, единство цели Ащель Эта — помогать средствами 
искусства строительству сонализме. Это единство Цели пе умалиется 
разницей в жанре, в хулолестьеиньм пбчерке, ибо эта разница лишь 
Проявдение творческой индивидуальности каждого из авторол. 




















где со страстно 




















В этом суть стиля социадиетичекого резлизма, к утверидению кото 
рого мы будем упорно идти в год третьего десятилетия советского кино- 
искусства. 


1940 г. 
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КАК Я СТАЛ РЕЖИССЕРОМ 


Великий Горький сказал: «Художник — это челорбк, который умеет 
разработать свои личные субъективные впечатления, найти. в них общ: 
значимое — объективное который умеет дать _своим представлениям 
свои формы». Это определение сушвости истинного, художника ниеет 
‘огромное значение.Когда я оглялываюсь на Свой путь в искусстве, я на- 
чинаю яско понимать всю глубину и справедливость этих слов. Наблю- 
дательность и стремление разобраться в евоих_впечатлениях, вероятно, 
свойственны мне от природы, и я не могу ни отдать себе отчета в их ка. 
честве, ни вспомнить, когда сни $ меня появились. А вот умение найти 
объективное и обшезначимое в свонх личчых переживаниях, мыслях и 
создаваемых воображением образах давахось с трудом, н я хорошю помню 
все пеудачи (их было гораздо больше, чем удач), помню все внутренние 
драмы, подчас очень тяжелые и че усилия разума, волн н чувства, кото- 
рые позволяли мне каждый, раз_выйтн из неудачи обогащенвым новым 
‘опытом и новыми силами для следующей постановки, Сейчас каждый из 
"нас, вспоминая прошлое, видат, кто твердо, уверенно и всегда во-время 
помогал нам идти вперед по пути истинного искусства, не теряя ни бод- 
‘рости, ни уверенности в будущем успезе. Гворческая деятельность партии 
и её вождей, неотделимая от роста общенародной культуры во всех ве 
областях, была для`нас постоянной мощной воспнтывающей и направляю- 
щей силой, помогавшей не только каждому из нас в отдельности, но и. 
создавшей то, что мы называем теперь советской кикематографией — са- 
мым передовым в мире киноискусством. Все это относится к объективной 
оценке как сделанного мной, так и созданного моими товарищами. Пере- 
ходя х рассказу о своей личной творческой биографии, естественно, хочет- 
ся оставаться объективным. Но как только в воспоминаниях встает 
живой трепет надежд, сомнений, радостей и разочарований, связанных е 
каждой постановкой, понимаешь, что чересчур обтективный рассказ будет 
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<вовобразной ложыю. Вот почему я предвочитаю рассматривать свой 
Ззорческий путь не только со своих сегодняшних позиций, но стараясь 
восстановить давно прошедшие и непосредственные переживания в их 
тогдашнем виде, оставаясь при этом художинком, который, по совести 
товоря, всегда бывает очень недостоверным критиком. 

Родилея я в Пензе в 1893 году. В ранней юности я отличался тем, 
по принято называть «разбросанностью». Страстные, но беспорядочные 
увлечения живописью, игрой на скрипке, астрономией и сочинением очень 
страшных, похожих на философские диалоги, пьес комбинировались с до- 
вольно прочным (оставизныся у меня и до сих пор) влечением к физяко- 
математическим паукам и с крайним отврацением ко медицине, которая, 
шо решению родителей, должна была стать основой будунгей моей работы. 

Я настоял на своем и поступил в университет #® на медицинский, а на 
физико-математический факультет, Специальностью своей я избрал физи- 
ческую химию — дисциплину. в те годы влервые пытавшуюся разрешить 
вопрог о строении вещества и выросшую теперь в, мощную область иселе- 
дования атомной структуры. 

Я пе бросал своих занатий живописью, Музыкой и литературой. Эти 
эаилтия какло хорошо уживались с У460й в университете. Теперь я по- 
‘нимаю, что столь разнородные уялечений объединяла неутолимая жажда 
к познанию новых, непредвиденных явябний. До сих пор ошушаю то ра- 
‘достное волнение, которое овладевало мчою каждый раз, когда я сталки- 
вался © чем бы то пн было, общавшим новизну и неожиданность, 

Помню, еще в тимиёзические мон годы, в 1910 году, земную орбиту 
пересекал путь кометы, Галлся. 

По расчету астрономов, стреча двух небесных тел была ненабежной 
Все волновались: Москва готовилась х чему-то ороде «иовиа света». 
Беспокоялись всерьез, так как было точно известно, что в комете имется 
газ циан, убявающий все ихиное. 

Грандиозные масштебы события предельно возбуждали и волновали 
меня. Именио_ завтра случится нечто, никогда не бызавшее ранее, о чем 
никто ничего определенного сказать ке может. И я буду сывдетелем. 

Конечно, мон теперешние определения нз совсем точно передают со- 
держание давно прошедших переживаний. Все чувства и мысли были 
тогда-бмутиы и неопределекны, но я знаю одно: стремление к новому, 
неожиданному и неиселедованиому было у мепя всегда и осталось неиз- 
менным до сих пор. Именно это стремление тянуло меня к науке. Увле- 
чение же искусством являлесь естествелной попыткой найти вырежение 
для бродивших во мне мечтаний. 

Когда я впервые столкаудся © кинематографом, он поразил меня свое- 
образнем своих задач, Ни одно некусство не могло с ним сравниться 
Я чувствовал это, вероятно, интуитивно, ибо новое мое увлечение было 
внезапным и очень сильным, 
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Бросив зазод, где я работал химиком, я поступил в ученики к 
Л.В Кулешову, молодому режнесеру, работы которого положили впо- 
Следсльни начало советской кинематографии \. Пять лет я работал вгруп- 
пе Кулешова, выполняя буквально всё залания, которые возможны 3 
кинопронзводстве. Я писал сценарии, рисовал эскиз, строил. декорации, 
нграл маленькие м большие автерские роли, выполнях административные 
поручения, ставил отдельные сцены п, наконец, моитировал. 

К этому же времени относится моя встреча с человеком, сытрапитим 
огромную роль в моей творческой жизни, —е Ашпой Николаевной Зем- 
`цовой, теперь уже дведцать семь лет идущей рядом со мной как моя жена 
и самый близкий друг.-Еще в начале дведцатых годов она писала окиие- 
матографе как 06 искусстве, полном несткрытых возможностей. Яко своей 
жаждой нового оказался для нее как бы реальной возможностью ‘бровс- 
рить на опыте свою интунцию. Она буквально заставили меня переменить 
работу ассистента, которую я ие собирался бросать, на трудную, 'казав- 
шуюся мне еще непосильной самостоятельную постановку картины. Она 
развивала и поддерживала во мне веру в себя, убеждала, в правиль- 
ности моих устремлений к реализму, настойчиво отрицая’ те формали- 
стические уродства, которыми болела тогда значительная честь молоде- 
жи, работавшей в искусстве. Ей я обязан не только своими первымя 
самостоятельными шагами в режиссерской работе, но и многимя 
из тех побед нал собой, над своими ошибками и неудачами, в котс- 
рых помощь и полдержка искреннего друга, играют иной раз решаю- 
щую, роль. 

В 1925 году я получих первую самостоятельную постановку. Это был 
фильм «Механика головкого мазгаь, из“агавший в популярной Форме 
сущность учешия и опытов И-П. Павлова. Снова столхнулся я © областью 
научного мышления, от которой отошел в свое время, но эта встреча пе 
вызвала во мие противоречий. Кинозипарат со своим веюлу пронлкин- 
щим глазом, возможностями мбнтажа, позволяющими склейкой кусков 
вскрывать связь мейду отдельными явлениями ‘действительнос“ каза- 
дись мне не только Ередством для описания уме проделанных эксперимен- 
лов, ко сами подеказываля возможности для новых самостоятельных опь- 
тов, Мне было. ясно, что точность фиксации движений позволлег иселе 
ловать их горазко-глубже, чем простое наблюдение глазом. Я предло- 
жил профессору Фурсикову, бывшему моим консультантом, непользо- 
вать в качестве точного безусловного рефлекса у человска сокращение 
зрачка, фиксируемое киноалиаратом, и он согласился. 

"Закончив картину, я понял, что возможности кинематографа для меня 
только начинают открываться. Встреча с наукой укрепила мою веру в 
искусство. Теперь я глубоко убежден, что эти дые области человече- 
ского познания связаны между собой гораздо теснее, чем об этом многие 
думают. 
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Следующими моими картинами были «Мать», «Колец Санкт-Петер- 
бурга» и «Потомок Чингис-хана» (1926—1928). Я предпочитаю говорить 
о них вместе, потому что они составляют Шельный и законченный этап 
воспоминаний о моей творческой жизни, © моих вкусах и стремлениях, в 
значительной мере сокранявашхся и теперь. 

«Мать» и «Конец Санкт-Петербурга» связаны с творчеством работав 
ших со нной близких друзей моих — драматурга Н. Зархи? и режисеера. 
М, Доллера *, Ныши взаимоотношения в работе я определил бы слонами: 
органическое слияние. Именно органическое, ибо сходство наше опредь. 
лялось глубоким совпадением мыслей и зкусов, именно слияние, ибо наша. 
творческая связь никогда не приводила нас К взаимным компромиссам: 
то, что нривилось или не нравилось одному, в конце хонцов принималось 
иди отвергалось остальными, 

Споры и столкновения никога не приводили к быпрьшципным уступ- 
кам, они постоянно заканчивались общим удовлетворением в результате 
найденного точного решения. Мы были беепощедиы друг к другу, ибо 
каждый верил другому. 

Первые три мои картины были немымныЯ и)до сих пор считаю глав- 
НОЙ и далеко еще не использованной «алой кинематографа эрымый образ. 

громная сил немой картины была в Чалореке; в лыпе и глазах его зри. 
тель читал правду чувств, роедающих слово, Слово появлялось в НАдиНсИ 
уже с неизбежной, точной ивзбнацией, боздеваемой самим зрителем. Не. 
мой кинематограф с поражающей“и“невозможной для театра ясностью, 
раскрывал ввутренкюю икионь человека, повазывая истоки едова в про. 
‘ессе его рождения. Воцемом кино, сстественно, появился крупный план, 
которого так боятся монзбегажут сегодни. 

Едва ди нужно возвращать в звуковой кинематограф приемы немого 
ино в том видо В кахом они существовали когда-то. Прекрасно, что мы 
ииссм возможность врышать живое слозо, огромна его сила, Но это не 
значит, что’ектерский дналог следует считать исчерпывающим средством. 
передачи Вего бодержания режиссерского замысла. А именно так, к 
сожаленики, обстоит дело сейчас в подавляющем большинстве картин, в 
том числе и в моих собственных. 

Внесто того чтобы напряжением всех своих творческих сил развивать 
и икпользовать особые, мощные средства кино, открытые в лемой его 
пернодх мы нередко сдаем зсе трудные позяции новых поисков и ндем по 
проторенному пути прямого заниствования театральных навыков и 
приемов. Даже сугубо тедтрадьный прием словесного рассказа, опленнаю. 
его события, эместо прямого показа их прочно угнездндся в разговор. 
ных кинокартиках, все более и более забирающился в построенные деко. 
ращии и потому удаляющихся от ширского вИдения окружающего 
нас мира 


Помню, какое огромное значение имело для меня во время работы 
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‘над фильмом «Мать» все, что окружёло жизнь и действия героев кар- 
тины, Густая, едва просвеченная жалкими фонарями ночь в начале; весна, 
сверкающая грязь, блеск солнца, дрожаший на текушей повсюду воде, 
вскрывающаяся река с плывушими огромными льдинами и мошной их 
возней у каменных быков моста в финале — все это было не статическим 
«фоном» для актерского диалога, а реальной движущейся и развивающей- 
ся частью жизни героев картины. Мы ке очень удачно называем се 
чатмсеферой». В телтре актеры играют ее, пользуясь словом и получая 
некоторую помощь от декораций и слета. В кино это огромная поэтиче- 
ская сила, Именио это чувство неотдедимость внутренней жили человека 
от окружающего его мира дает реальную высоту поэтическому обобуие- 
нию, ивобходнмому в искусстве. «Вепомииле «Медного всадиика» — ма- 
лепьную драму маленького человека, погруженного в бешеную стихию 
наводнения. Вспоминте весь ромаи Евгения и Татьяны, нарабтающий 
и расширяющийся вместе со сменой времен года, со смешой горедов, 
усадеб и людей, окружающих героев «Онегина». В искусстве поэтический 
рассказ териег сухую дндактичность отвлеченного очерка, он плывет, 
как живое существо, во времен н пространстве. Я\не могу майтн ни 
одной современной картины, где бы гахос простое, такое близкое и 
такое неотделимое от жизни явление, как ночь; было так полно и глу- 
боко слито с сюжетом, как в «Воскресенниь. Льва Голстого, в главе о 
молодом Нехлюдове. А ведь мы умеем это делать! Вспомните хотя бы 
украинскую ночь з «Земле» ‘А. Довженко. 

«Мать» была для меня одновременно и понском средств выражения 
поэтических обобщений и беспрерывным источником для открытия новых 
пеожнданных богатств в окружающей мемя жизни. Работая над сцена“ 
рием, Н. Зархи взял из повести М. Горького велнколелно написанные 
характеры главных героев, Сюжетную ткань он вынужден был сочинить 
заново, подчиняясь требованиям объема короткой кинокартины, а не 
большого романа-повести, 

"Таким обралом, меня ие стесняло обязательство точно воспроизвести 
ранее написанный текст; герёло мной открылось широкое поле для само- 
стоятельного творчества, Я впервые столкнулся с ненечерпаемым богат“ 
ством человеческих лиф, их разные облики определялись разными про- 
Фессилми м разными характерами. 

У нас не было гримера, и мы с М. Доллером отыскивали для съемки 
таких людей, которые несли в себе все внутренние и анешиие качества, 
необходимые данному персонажу картины. Тупой солдат тюремной стра- 
жи; женщина с ребенком, нежной утвердительной улыбкой отвечающая на 
вопрос: «Сын?»; председатель суда, похожий на каменную бабу; кресть- 

в порьме, молча вспоминающий родную деревию.— все они, иеза- 
имо от объема роли, ставмн перед нами одниаково трудные задачи, 
требовавшие тщательных понсков и безошибочного выбора. 
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Впервые я огкрывал для себя севреты портрета (вероятно, даяно 
иззестные мастерам живописи): отсюда, очевидно, ролнансь те раккуре. 
ные съемки и тщательное композиционное расположение человека в 
кадре, которые потом отмечала критика в монх ряботах. Кулешовекая 
школа воспитывала чуждую мне уелонную игру актера; в «Матери» 
п впервые погрудился п поиски лопеденной до мельчайших деталей 
искренности в актерской игре. Где только возможно, я заменял «нгру» 
еслествениой разрядкой; мимика немого кицо давзла для этого ньнечер- 
паемые возможности. 

С такой же твердостью, с какой я искал лено выражениую правду в 
чеховеческом лице, пытался я пайти выразительную правду н в окрума- 
ющей человека природе. 

Помню, нак мы с оператором А. Головнейб вётавкан в три часа утра, 
и, воорушенные аппаратом, бродилн по окрестностям Мбскьы в гонсках 
«рассвета». Мы нашлн го на маленькой реке; со спокойной по-угреннему 
водой, над которой стоял еще не поднявшийен „туман. Стреноженная 
лошадь медленно пила, низко наклонин © берега Голову; от ее губ расхо- 
дились плавные, мярчые круги. Я очень радовался этой съемке, она была 
для меня очередным «открытием», которого”, конечно, никогда не смог 
бы предугадать в сценарии. 

Такими открытиями была переполнена вся работа над моей первой 
картиной. Стремление к этим‘ открытиям перешло и на следующие поста- 
нозки. 

В «Коние Санкт-Петербурга» вставали ссобые задачи. В первые годы 
молодой советской государствейности все мы оспбеннс взволнованно жили 
«е широкими обобщающимь” идеями. Эпнческий рассказ о крестьянском 
парне, вытесненком ‘нуждой из деревни и пришедшем в столншу для того, 
чтобы стать сначала рабочим, потом солдатом, ав конце концов хозяином 
этой столицы, токазался нам с Н. Зархи той темой, которая могла 
вместить в себя вое водновавыие нас мысли и чувства, 

В этой» картине открылась для меня новая могучая возможность 
кино-— показывать в ситном зрительном восприятии спязь явлений не 
только. для широкого поэтического описания, но и лля раскрытия внут- 
`ревнего смысла этой связи. 

'Моитпруя биржу и фрокт, я столкнулся как бы © живым ощущением 
днахектикч, в которой тогда старательно разбиралс, Работая с аитером, 
я понял: для того, чтобы мой деревенский парень стал обобщенным пред’ 
стапителем руссхого крестьянства, совсем ив надо превращать его в хо. 
дичий симвох, ему ие надо ин условных фраз, ин условного поведения, 
Я попрежнему добивался простоты и искренности в игре, ве боле 
убеждаясь, что чем больше я найлу жипых, глубоко индивидуальных черт 
в характере, создаваемсм актером, лем убедительиее и релльшее будет 
обобщение. 
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В падписях картины все время эзучало обобщение ( «пензенские, новго- 
родекне, пековские!»), а па ркрапе = ‘действовал, занимаясь свонии 
малыми делами, копиретный человек. Ош пе изобрамел «представителя 
народа», он ие произисс ии одной фразы, звучащей, нак общий лозунг. 
Ве ‹го поступки были связаны < глубоко ниднвндувльными, его 
собственными интересами, его столкновение с фабрикантом было вызвано, 
только личной драмой. Даже в торжественном финале картины он не вхо- 
дил символическим победителем в Зимний дворе; аппарат как бы 
случайно увидел его среди многих раненых солдат и рабоч 

Картина зазершалась великой победой класса, показанной в широких 
обобщенных эпизодах, а рассказ о судьбе героя, непосредственно связен- 
ного с победой, заканчивался простым примирением его с человеком, 
которого он ранее оскорбил, то есть опять-таки глубско личным, частным 
событием. 

Работая над «Концом Санкт-Петербурга», я скончательно, убедился, 
зто кино гораздо ближе к роману, чем к театральной драме’ Поэтому 
многое в современных картинах кажется мне идушим ‘мимо величайших 
возиожностей кинонскусства. 

Третья картина, заканчизающая инкл моих первых‘работ, называлась 
«Потомак Чингис-хана», или «Буря над Азней»»как переименовали ее 
за границей. О ней у меня сохранились самыетрадовтные воспоминания. 

далек от того, чтабы назыпать ге самой Удачной-из моих постановок, 
но условия, в которых мне пришлось над нею\работать, были действи- 
тельно самыми удачными в моей творческой практике. Я поехал в новые, 
<овершенио незнакомые мне места, явстротнася с пикогда пе вадолиыми 
мной людьми. У меия ше было заранее придуманного подробного сцена- 
рия, существовал только сютстный план. Сцснарий рос вместе с живыми 
паблюденкями, представляющими”дал меня постоянный острый интерес. 
Я помню, как, пересекая огромные Ялоскогорья Бурят-Монголин, мы то 
м дело останавливали автомобиль, чтобы сфотографировать внезапно по“ 
разившие нае виды: (жанровые, бытовые картаны, еше не зная да 
акое место займут они в будушем фильме. 

Впоследствии Вомен Роллан, которому понразилась эта моя работа, 
говорил мне, что ‘самым ценным в «Потомке Чингис-хана» для него была. 
полнота ошушения ‘никогда ям не виданной страны и свообразной жизни 
< людей. Я с благодарностью храню в памяти его отзыв, как величайшую 
похвалу моей творческой удаче. 

«Потомком Чингис-хана» немое кино ушло для меня в прошлое, 
Полвился звук, нужко было привыкнуть к нему, почувствовать себя та- 
ким же свободным в поисках формы для выражения мысли, каким я чув- 
ствовал себя, работая с подвижным и легким немым аппаратом. 

Этот переход совершился не сразу. Задумав картину «Простой слу 
чай» как звуковую, я все же и в силу некоторой робостя и в силу неко- 
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торых внешних обстоятельств снял ее ках неную, Я хочу непременно оста- 
новиться на воспоминаниях 0 этой работе, весмотря на то, что гордить- 
ся в кей мне решительно нечем. Картина оказалась резкой неудачей 
Сейчас мне совершенно ясно, почему. Во всех предыдущих картинах не 
обходимое для истинного произведения искусства — общезначимое, важ 
ное и нужное ддя всех, было налицо. В разной мере, разной степени глу- 
бины, но все же было. В «Простом случае» я в первый раз польтался 
сосредоточить свои силы на раскрытии интимной, личной жизни наших 
советских людей. В сюжет сценария вошла история брака, супружеской 
измены и воззрата друг к другу дзух людей, связаниых между собой сна- 
чала участкем в гражданской войне, потом тлубокой банзостью характе, 
ров и мировоззрений. Тема как будто благодарная, нужная и плодотвор- 
ная, Но подошли мы к ней, я и спенарист, совсёмьне так, как надо. Сие 
нарист увлекся внешним пафосом изложения, а я — гоответствующни эф- 
Фектом живописной формы. Почти вичего, кроме угсевдооткрытий чисто. 
Формалистического характера, в картине не оказалось. Действие происхо- 
лило в среде бойцов и командиров Красной Армии. но необходимого зна- 
ния людей, характеров и всей живой среды}ни у мени, ни у сценариста 
не было. Хорото был свят бой — взрывы, атаки, пальба, а люди, участ. 
вовавшие в нем, были холульны и жестоко недостоверны. Мораль: 
ные проблемы, важлье и сушестьенийе для нашего народа, ие были 
ни обдуманы, ии превращены отражение живой действительности. 
Все оказалось поверхностным, № следовательно, фальшивым и недостой- 
вым советского художника. Критика картины была шестодой и спра- 
редлиой, по я еще. ше умёл обращать критику в самокритику и с 
<е помошью избавляться ©т своих недостатков, казавшияся мне досгони- 

Первая мояезвуковая картина «Дезертир» (1933) оказал 
ным эксцернментом. Прекрасно задуманный я вышолненный М. Агадака 
нсвой Сценарий был буквально разорван на чести мони постоянным 
стремлением, пробовать разнообразные бормы связи звука и изобр: 
ния. Картине оказалась в значительной степени формалистичной. Она 
была плохо принята зрителем, так же как и следующая за ней — «Побе- 
да» (1938). 

В 1938 году мие неожиданно предложили взяться за постановку боль- 
шой исторической картины «Мини и Пожарски 

'Незбкодимость создания картин, наглядно и правильно рассказываю- 
щих нашему народу о его великом прошлом, была стестаенной и законо- 
мерной, Наступило время, ксгда нозая культура расгушей страны на- 
стоятельно потребовала непосредственной связи © историей, Народ новы- 
ми глазами оглядывался на свое прошло, убеледался, что революция раз 
рушила в тничтомила препятствия, мешавшие росту’и развитию его сил. 
Он с гордостью узнавал в своих предках коренные черты нашионального 
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характера, те черты, которые создавали решающие победы в близком н 
далеком прошлом и обсшали такие зе победы в будущем, 

"Лучшие мастера кино взялись за исторические темы 

Нужно было приложить опыт и умение к разрешению новых, труд- 
ных н необходимых для страны задач, но предложение поставить «Мини- 
на п Пожарского» все же было для меня неожиданностью. Я никогда 
серьезно не занимался историей, но не только слабые знания служили 
мне препятствием к работе. Чужгдой мне, в какой-то мере пугавшей меня 
являлась необходимость сочинять, заранее строить все искусственным 
образом. Начиная с тарелки или ножа, сделанных в бутафорской мастер- 
ской, и кончая бородой, которой обкленвалось лицо буквально каждого 
актера, — все отодвигало меня от живой, полной неожиданностей реёль? 
ности (к которой я так привык) в область условной, главлым образом 
кабинетной работы. Первый мой опыт несет, по-моему, следы неумения 
обращаться © исторически материалом 

«Минин и Пожарский» получился, как у нас любят, вырёжаться, 
«широким полотном», но в этой широте охвата событий утонули и рас- 
плылись живые характеры героев. Они получились шоахматиыми фигура- 
ми, имыющими звание и место в игре, но не имеющими лица. Случилось 
незто, прямо противоположное «Концу Санкт-Петербурга», где как раз 
индивидуальное лицо героя и его сугубо личный ‘характер делали 0б- 
общение реальным. В «Миниие и Пожарскомы;-как я ни старалел 
«купить» орнгеля «настоящей» трязыо на уайцах м дорогах или тща- 
тельно сделавиыми доспехами, ошущения реальной жизии ве было. Кз- 
бинегное обобщение осталось холодиым И заморозило кровь челове- 
ческих образов. 

В следующей своей исторической вартние «Суворов» (1940) я пробо- 
вал добиться лучших результатов? Ведиколешный актер Н. П. Черкасов? 
и, вкегда ставивший в основу, картины актерскую игру, мой сорежиссер 
М. И. Доллер помогали мне в этом. «Суворов» получился теплее и чело- 
вечиее. Главный герой не только функиионировал как сюжетный элемент, 
но и жил в какой-то мере личной жизнью. Картина радовала меня н но” 
во встречей с еще иезнакомьми мие областями природы. Полуторамесяч- 
ная экспедиция на ледники Кавказа заставила меня вспомнить лучшие 
времена «Потомка Чингис-хана». 
Пришло грозное время Отечественной войны. С первых ее дней я 
взялся за руководство по выпуску «киносборников» и сиял для них в 
_Моские мадекькую иартину «Пир Иирыуние» по прекрасному суеларию 
Л. Леонова, Я считаю ее для себя большой удачей, несмотря на се эскиз- 
ность и небольшие размеры. Далее, уже в эвакуации, я экранизировал 
пьесу К. Симонова «Русские люди? (фильм был назван «Во имя Ро- 
‘дины»). 

В поелед 













































ие месяцы войны я начал работу над картиной «Адмирал 
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Нахимов». Воспоминание о важнейшем этапе в моей творческой жизни 
связано у меня с работой над этим фильмом. Все было закончено, съем- 
ки занершены, картина смонтирована, музыка записана, оставалось толь- 
ко показать первый пробный экаемпляр для его критической оценки ру- 
ководством, Эга критика последовала в самой неожиданной для меня 
тогда форме. Во всем известисм постановлении ЦК ВКП(6) о картине 
«Большая жизнь» мя работа была отмечена как леудача художника, не 
изучиьшего в нужной мере исторический матернал, подменившего рассказ 
о пеликом Флотоводце м его значении для отемественяой истории начисто 
выдумаиными, мелкими алекдотеми, ие инеющиии ни нитереса, ии зна- 
чеция для сорстекого эригеля, Снова пергдо мною вслади мои премии 
ошибки, соязанные © неумением найти в свонх личных вкусах и перениига- 
ннях то общезначимое, нужное для всех, что делает Из человека, просто 
обладающего талавтаивостью, художниха, служащего своим талантом об- 
Щенародному делу. Но я был уме не тем человеком, ”воторый не умеет 
превратить критику в самокритику. Вместе” монм/другом н сомостанов- 
щиком Д. И. Васильевым * я взялем за исправление ошибок. Мы ниесм 
право гордиться тем, что партйное, большевистское воспитание дало нам 
силы и уверенность в очень сложной “работе полного пересмотра н пере 
дедки картины и привело к получению ‘высшей награды за наш труд — 
Сталинской премии первой степени. 

В начале 1951 года я с ДСИ, Васильевым закончил картину «Я уков- 
<кий». Задачу, взятую нами, кбез всяких преувеличений, считаю самой 
трудной из всех, которые когда-либо встречались мной. Слять рассказ о. 
научном содержании работ вехикого русского аэродинамика © художест- 
венным его изложением было особенно сложно потому, что приходилось 
сталкиваться с пелым рядом чисто математических, абстрактных понятий. 
Я далек от мыели, что’нгм удалось сделать многое. Я только знаю, что 
картины такого типа необходимы для нашего беспредельно растушего в. 
своей кудбтуре зрителя и что первый шаг в этой области не пропадет 
даром, Ончидет в том единственно верном направлении, которое всегда. 






















































открыто для ‘советских художников, — вперед, к коммунизму. 
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В. Пудовкии в роля Федора Протисоза в фильме «Житой труп», 
1929 +. 














КИНОРЕЖИССЕР И КИНОМАТЕРИАЛ * 


ОСОБЕННОСТИ КИНОМАТЕРИАЛА 
КУНО И ТЕАТР. 


В первые годы своего существования кинематограф ‘являлся только 
интересным изобретением, позволявшим фиксировать (снимать) движе- 
ние, что было совершенно недоступно фотографии. Благодаря ему можно 
было снимать и сохранять изображения всевозможных действенных про- 
цессов. Первые картины являлись примитивными попытками. в порядке 
курьева, зафиксировать ва пленке движение поьзда. толпу, лвижущуюся 
по улице, пейзаж из окиа вагона и т. п. Кинематограф вначале, естест- 
венно, явхялся только «жизой фотографией» „Первая попытка включить 
иииематографическую сьсмку в круг иекусстоа, естественно, сейчас же 
соязалось с тетром. В порядкесзакого’же курьез», каким являлись 
съемки дьнщения паровоза нли-ролнующегогя моря, снимал 
тнвные сисвы комического и драматического характера, разыгрываенье 
актерами, Появился кинематотрафический зритель. Появился ислый ряд 
маленьких спецнальных левтров; в которых демонстрировались примитив- 
вые фильмы. Кинеметографизеские съемки начели приобретать все свой 
ства производства и притом производства выгодного. Было учтено колос- 
<альное значенне/ ТОГО, что со снятого негатива можно приготовить много 
отпечатков-позитивов № тем самым размножить кинематографическую 
ленту, подобно книге, печатающейся во многих экземплярах. У кинемато- 
трафа открывались широкие возможности. К нему переставали относить- 
ся, как к курьезу, Появились первые попытки съемки какого-днбо серьез- 
вого и значительного материала. Связь с театром разорваться еще не 
могла, и совершенно понятно, что при первых шагах кинематографист 
снова столкнулся с попыткой фиксации театрального зрелища. Казалось 
чрезвычайно интересным сохранить театральный спектакль, работу теат- 
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ральных актеров, искусство которых являлось преходящим, существую- 
им только в момент восприятия его зрителем. Кинематограф попреж 
нему оставался только живой фотографьей. В работе съемщика не было. 
места искусству, он только «снимал» искусство актеров. О какой-либо 
специальной работе «кинематографического» актера, о каких-либо особых 
приемах игры для киноленты иан режиссерских приемак построения 
‘картины, конечно, не могло быть и речи, В сущности, что делал кипема. 
тографимеский режиссер того времени? В его распоряжении имелся сце- 
арий, совершенно подобный пьесе, паписашиой драматургом для театра, 
только слова действующих ^ 
зам нены 

















были выброшены н по возмонтости 
мыми движелнями нлн, иногда, весьма длинными надписями ', 
Режиссер ставил сцену в чисто театральном порядке, размечал переходы, 
встречи, взод к удод актеров. Скомпонованную Чаким образом сцену ов’ 
проводил реливом, причем оператор, вертя ручку аппарата, целиком же 
фиксировал эти срелы на пленке. Проесе съемки. и’ие мог мыслиться 
иначе, потому что матерналом режиссера считаднеь те же реальные 
хюди`— актеры, с которыми приходило», работать и на тзатре, аппарат 
же служил только для простой фирсаеН ‘ужё сделанной, окончательно 
оформленной сцены. Снятые кускя склевались в простой последователь- 
ности развития действия совершенно так же, как акт пьесы складывается 
из лвдевнй, и подносились публике, в/ виде хизокартин. Одини словом, 
работа режиссера кинематографического ничем не отличалась от работы 
театральной. Слектекль с актерами, лишенными слов, точно снятый на 
пленку в отброшенный на экран, — вот что представляли из себя пер- 
вые кинематографические зартины. 




















метод кико 


Внаналезматернал, с которым работали и театральные и кинемато- 
трафичеекие режиссеры, был одинаков: те же актеры, таким же поряд- 
ком, как ина Леатре, разыгрывающие спены, только более короткие и ие 
сопровождаемые в большинете слутев словами. Самое построен 
работы эктера ничем ше отличалось от театрального. Вопрое был только 
в том, чпобы паболес понятно заменить слово жестои. Это был период, 
могда” кинематограф справедливо называли суррогатом тсатра, Но © по 
явлением понятия моктазка дело существенно изменилось, Изтиниым ма 
перналом в киноискусстве оказалико совсем нс те рсальныю сцены, на 
которые мог быть направле объектив съемочного аппарата. "Театраль“ 
ному режиссеру приходится иметь дело всегда © реальными действитель" 
ными процессами, Они являются сго матерналом. Онончательно создан 
ное н оформленное им произведение — поставленная м разыграиная ия 
театре сусп — сть тоже реальный и действительный проресс, протекаю- 
щий вусловних реального времени и пространства, Если актер тсатра на’ 
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ходится ив одном конце сцены, то он не может оказаться па другом 
конуе без того, чтобы сделать некоторое необходимое количество шагов, 
и этот переход является неизбежностью, обусловленной законами рсаль- 
ного пространства и времени, с которыми всегда имеет дело режиссер 
театра, он ме властен их переступить. Фактически при работе с ргаль- 
ными прорессами всегда некзбежен релый ряд переходов, связывающих 
между собой отдельные ударные моменты действия. Кода же мы перехо- 
дим к режиссеру кино, то оказывается, что истинным его материалом 
ивляются лишь те куски пленки, на которых © разных точек зрения 
засняты отдельные моменты какого-либо явления. Только из этих кусков 
и создается экранный образ, хвляющийся кинематографическим изложе- 
нием снимавшегося явлелия, Итак, вовсе не реальные процессы, протекаю- 
Щие в реальном времени и пространстве, являются материалом». кинобе- 
эжисгара, а те куски пленки, на которых этот процесс заснят ^. Эта пленка 
иаходител целиком во власти режиесера, занятого ее монтажем. Создавая 
экранный образ любого явления, си может уничтожить все переходные 
момепты тем самым максимально сконпентрировать Жбйствме во вре- 
мени, до желаемой пи степени, Этот прлем кошуентрашии во премены, 
прием концентрации действия при помощи удаления пепужпых переход 
ных моментов встречеется в упрошскной форме`ы в лсатральной работе. 
Он вырижаетси в посгроснин пьсеы из актбв- СТРОИТЬ пьесу так, чтобы 
между первым и вторым действием проходило Несколько дет, есть, в суш- 
ности, тот же прием концентрации действия во времени. Ма кннемато- 
графе этот прием пе только доведен до максимума, но он является самой 
сущностью кинематографического ‘азлеження. Имея возможность сбди- 
жать во времени два соседних акта, театральный режиссер ве может про- 
делывать то же самое по отибшению,к отдельным явлениям или сенам. 
Режиссер же кинематографический концелтрирует во времени не только 
отдельные суевы, но даже движение одного человека. По существу, то, 
что называлось кинематографическим трюком, является лишь харак- 
терным приемом кийемотографического изложения. Для того чтобы де 
на зкране падение-целоека с шестого этажа, можно вести съемку таким 
образом: сначала снимается человек, падающий окна в сетку так, что 
сетьи на экраие мё-выдно, а затем сиимзется поденые того же самого чело 
века из землю с пебольшой высоты, Оба кусна, склеениые вместе, дадут 
при демоистраций пужное впечатление. Катастрофического полета ие 
существовало в действительности, он появился тольно ив экраше и был 
создан из двух кусков засилтой пленки, склеенных вместе, Мз процоссв 
рездього, настоящего падеиия человека © огромной оысоты берутся дншль 
дза момеита: пачало падения и его коней. Переходный пэлот уничтовне 
итого пельзя называть трюком — это кинематогряфический прием изло 
жения, сопершенио подобный тому удалению со сцены пяти переходных 
Лет, которые разделяют первое действию от второго. Между пронекодиь. 
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шим в действительности н экранной передачей есть существенная раз 
ница; она-то н определяет кинематогрыф как искусство. Алпарат, управ- 
ляемый режиссером, берет на себя обязанность выбрасывать лишнее, 
вести внимание зрителя так, чтобы он смотрел только на то; что важно, 
только ка то, что характерно, Когда снималась толпа, киноапиарат, 
охватив ‹е массу в общем плаше, бросался в тущту, выхватывая харак“ 
терные детали, Эти детали не случайны, они выбраны, и выбраны так, 
чтобы из суммы их, как из суммы отдельных элементов, составилась. 
бы общая картина явления. Предположим, что снимаемую толпу 
характеризовал бы ес состав: впереди идут красноармейцы, за ними — 
рабочие, за рабочими — пионеры. Если съемшик валумал бы пока“ 
зать зрителю состав этой прошессии, просто поставив Заппарат на 
‘постояином месте и пропуская перед объехтивом непрерывно движушуюся 
толпу от начала до конца, он заставил бы зрителя потратить ка наблю- 
ление ровно столько времени, сколько потребовахось бы на то, чтобы вся 
толпа прошла мимо него. Сяяв таким образбм проНебсию, он заставил бы 
арителя самого разбираться в той массе детахей, которые проплывали бы 
перед ним вместе с движущейся манифестарией. Употребляя специально 
кинемгтографический прием, можно снять по отдельности три коротких 
куска: красноармейцев, рабочих и Пнонеров. Скомбинировав затем этн 
куски со силой общей картицей толныу мы подучим картину процессии, 
и вэтой картиие пе будет потерянотничего. Эритсль сможет оненить и 
размер толпы и се состав; лишь время, в которое зритель получеет впе- 
чатленке, будет иным. 


КИНЕМАТОГРАФИЧЕСКОЕ ВРЕМЯ И ПРОСТРАНСТВО 


Кинематогрефических аппаратом, передвигаемым волею режиссера, 
создается в”резудьате, после скдейки снятых кусков (монтажа), новое 
кинематографическое время — эго не есть то’ реальное время, которое тре- 
бовалобь в действительности явлению, протекавшему перед аппаратом; 
это_новое экраиное время обусловлено только скорсстью наблюдения, 
тоАБКО Количеством н длительностью отдельных элементов, выбранных 
для‘акранной передачи снимавшегося процесса, Всякое явление протекает 
не ТОлько во времени, но и в пространстве. Время на экране оказалось 
отличным от резльного, сно оказалось связанным только с дАИной отдель- 
ных кусков снятой пленки, комбинируемых режиссером. Подобно времени, 
экранное пространство связано с основным приемом работы кинематогра“ 
Фиста —с монтажем. Склеивая куски, кинематографист творит, создает 
свое повое экранное пространство. Отдельные вдементы, снятые им на 
пленку, быть может, в разных местах реального действительного про“ 
странства, он соединяет, сбивает в пространство экранное. В снду уже от- 
мечениой нами возможности уничтожения промежуточных моментов, дей: 
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стантельной для всей кинематографической работы. оно оказывается сли- 
тым из выхваченных съемсчным аппаратом элементов реальности. Вспом- 
ните хотя бы пример с человеком, педающим с шестого этажа. То, что 
было в реальнссти четырехаршинным полетом в сетку и двухаршииным 
падением со скамьи, на экрале оказалось пролетом в 10 саженей 
Л. В, Кулешов в 1920 году, в пиде эксперимента, сиял такую сиену: 
1, Молодой человек идет слева направо. 2. Женщина идот спрала 
налево. 3. Они встречаются и пожимают друг другу руки. Молодой 
человек указывает рукой. 4. Показано белое большое эдение с широ- 
кой лестиицей, 5. Молодой челсвек и дама поднимаются по шнрокой 
лестнице, 

Отдельные снятые куски были склеены в указанном порядке-й. показ 
заны ка экране. Зритель совершенно ясно воспринимал таким образом 
соединенные куски как иеразрывибе действие: встреча двух молодых 
`Подей, приглашение войти в близ расположенный дом и ВХОД в этот дом. 
Куски же снимались таким образом: молодой человек /был енят около 
здания ГУМа, дама— около памятника Гоголю, пожимание рук у Боль- 
шого театра, белый дом был взят из американской. картины (дом прези- 
дента в Вашингтоне), а вход по лестнице был сияг ‘у храма Христа 
"Спасителя. Что же здесь получилось? Зрителе восприиял все как пелсе, 
вместе с тем съемка производилась в разных/местах.-Куски пространства, 
которые были выхвачены съемкой, оказалиеь как-бы сконцентрирован: 
ными ка экране. Появялось то, что Кулешоя назвал <творимой земно! 
поверхностью». В процессе склейки кусков создалось новое кинематогра- 
Фическое пространство, которое ме_Ямело) места в действительности 

дания, разделенные тысячами Фербт, оказались сблишсиными в про. 
страистве,  измеряемом несколькими  деслтками шагов играющих 
актеров 3. 


























ЗМАТЕРИАЛ КИНО 





|Итак, мы установихн главный основной пункт различия между рабо- 
той театрального и_Кинематаграфического режиссера. Это различие за- 
ключается в разности `матервалов. Режиссер театральный имеет дело с 
реальной действительностью, которую он может деформировать, дншь 
оставаясь все время в пределах законов действительного, реального про 
странства и времени. Режиссер же кинематографический своим материа. 
лом имеет силтую пленку. Матернал, из которого он создает сзон произ. 
ведения, не живые люди, не настоящий пейзаж, не реальная действител». 
ная декорация, а лишь их изображения, заснятые на отдельных кусках 
пленки, которые могут им укорачиваться, изменяться и связываться 
между собой в любом порядке. На этих кусках зафиксированы элементы 
реальности; комбинируя их в любом им найденном порядке, укорачивая 
и удлиняя их по своему желанию, сн создает свсе «экранное» простраи 
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ство и свое «экранное» время. Он не деформирует реальность, а он польз 

| зуется ею для создания реальности новой, н самое характерное, самое 

ажное в этой работе то, что всизбежные и неододимые в действитель- 

ности законы пространства и времеян в кинематографической работе 

овазываются гибними и послушными. Кинематограф собирает элементы 

действательности для того, чтобы создать из них новую действительность, 

лишь ему принадлежащую, и законы пространства и времени, неодолимые 

тогда, когда вы работаете с живыми людьми, декорацией и с простране 

ством сцены, на кинематографе оказываются совершенно иными. Создае 

ваемые кинематографистом экранные время и пространство пеликом ему 

‘подчиняются. Основной прием кинематографического изложения — по- 

строение целостной картины из отдельных кусков, элементов, при кото- 

ром можно отбрасывать все лишнее, оставляя только Фанов острое и знё- 

зитедьисе, —кроег п себе исключительные возможности. Известно 

каждому, что чем ближе мы полойдем к тому; на чтё-мы смотрим, че 

у меньше материала одповременно попадает я Поле иашего зрения, чем 

блише придвигаем мы испытующий взгляд, тем бахбше деталей мы отми- 

чвем и тем разрывиее становится наше Набдюдение. Мы уже пе охваты- 

ваем объект в целом, мы последоваельно воглядом своим выбираем 

детали п уме из них, ассошиируя, получаем впечатление о поём пелом, по 

бесконечно более яркое, углубленное острог, чем еслы бы мы смстрехн 

на сбъект издали, охватывая общим взеАядом пелое и неизбеисно не видя 

подробностей. Если мы вздумаем Наблюдать что-нибудь, всегда мы еме- 

жем начать © общих козтуров м ватом, углублия свсе изучение до воз- 

можных пределов, обогашать, =го все большим и ббльшим количеством 

деталей. Деталь будет всегда синонимом углубления, Кинематограф и си- 

ен именно тем, зто’егохарактерной особенностью является возможность 

выпуклого и яркого показа детали. Сила кинематографического изложения 
в тем, что сго поетоянвое стремление — углубиться, проникнуть своим об 

ективсм-наблюдалелем как можно глубие, дальше в среду каждого явле- 

ния, Кинематографический аппарат какбы беспрерывно, напряженно про- 

тискивается в семую гушу жизни, он старается пролезть туда, куда никогда 

не попадет средний наблюдатель, поверхностно охватывающий скользя 

шим взглядом окружающий его иир. Кинематсграфический аппарат идет. 

глубже, идет ближе ко всему, что только можно увидеть, а следовательно; 

и запечатлеть на пленке, Когда мы подходим к любому реальтому явле- 

нию, нам нужно потратить известное усилие и вреия ддя того, чтобы от 

общего перейти к частиому, дла лого, чтобы углубить свое наблюдение ло 

тех пределов, когла начинаешь замечать и воспринимать подробность. 

Кинематограф в процессе монтажа отбрасывает, уничтожает вто усилие, 

Зритель кинематографа — идеальный, острейший наблюдатель. И таким 

наблюдателем делает его режиссер. В найденной глубоко спрятанной 

детали кроется момент открытия, творческий момент, который характе- 


5 





























ризуег работу человека искусства, сдинстьенный момент, дающей 
исключительную шену показу вещей. Показать вещь так, как се видит 
каждый, значит ничего не сделать. Нужен ке тот материал, который даст 
первый скользящий взгляд, охватывающий только общее и поверхностное, 
анужен тот материал, который даст напряженный, ишущий взгляд, могу. 
щий н желающий видеть глубиф, Вот почему наиболее сильные худож 
ники, наиболее остро чувствующие кинематогра@ работники углублялись 
в детали, вот почему они отбрасывают общий контур каждого явления, 
вот почему они отбрасывают промежуточные моменты, которые яляются. 
неизбежным атрибутом всякой натуральности. Когда театральный ре 
жкиссер работает со своим материалом, оз не в силах вывести из поля 
зрения зритехя тот фон, ту массу общих неизбежных контуров, в которые 
заключены острые моменты и детали. Ом может только подчеркиуть нуж- 
но, а эритель уже сам должен сосредоточиваться на подчеркиутом? Киль 
матографист, вооруженный аппаратом, бескойечио сильнее. Внимание 
зрителя иаходитея целиком в его руках. Объектив знпарэта гла эри. 
теля. Он смотрит и видит только то, что хочет помазать режнёЕёр, млн, 
вернее, то, что режиссер видит в данном явлении, 


АНАЛИЗ 


Когда нечезает общешаблонный кочтурАй на экране обнаруживается 
глубоко скрытая детель, кинематографическое ‘изложение достигает преде- 
лов внешней выразительности. Кикематограф освобождает зрителя от 
ишней работы отбрасывания ненужного из Поля внимания, показызал 
ему деталь ба обрамления; он, унвчтежая рассеяние, экономит силы 
зрителя и тей самым достигает “максимальной остроты впечатления. 

спомним Некоторые моменты из виденны: нами кертин, в которых 
исключительно дарозитые фежиссеры достигли эфекта максимальной 
выразительности. Возьмем, напрмер, эпизод суда из «Нетерпимостиь 
Гриффита *. Там веть-ецейа, где женщина выелушиияет смертный пр 
говор вв мужу, непониниему ® преступлении. Режиесер показал лишо жет" 
щины: бопзливую ‘ярожашую улыбку сквозь слез, и вдруг, на момент, 
зритель видит 65 руки, только руки, судорожно щиплющие кожу. Это 
один из самых сильный моментов картины. Ни на минуту мы ие видели 
осей женщины, Были только се лицо и руки, и, может быть, благодаря 
тому, что режиссер сумел из всей массы реального материала взять и по- 
казать только две наибодее остры: детали, он и достиг той изумительной 
впечатляющей силы, которая свойственна этому куску. Здесь мы сталки“ 

емся снова на примере с тем острым выборои, о котором мы говорили 
выше,—© возможностью отбросить все промежуточное, все незначигель- 
ное, пграющее только роль связи, неизбежной реальности, и оставить 
лишь яркие кульминационные пункты. На этой возможности и стронгся 
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емшность эпечетляющей силы монтажа, основзого приема кинематогра- 
Фического творчества. Связь и промежуток необходимо присуши реаль. 
ности, В действительности их можно нарушить только различным на 
пряжением внимания зрителя. Я могу остановить свой взгляд на лице, 
СКОлЬУнуть по телу и внимательно вглядеться в руки — так сделает зри’ 
тель, смотря на реальную женщину в действительной обстановке. Кине- 
матограф выбрасывает работу скольжения, На кинематографе зритель не 
тратит лишней энергии. Режиссер, уничтожая промежуточные моменты 
‘дарит зрителю сохраненную энергию, он заряжает его, и образ, созлан» 
ный из ряда острых деталей, воспринимается с экрана еше более ярко, 
чем это было бы в действительности, Отсюда работа кинорежиссера 
всегда имеет двойственный характер. Прежде чем создать экранный образ, 
он должен иметь для него матернал, он не может Ньие должен, вслм он 
хочет работать приемом кинематографа, снимать резльноеть так, как она 
представляется действительному, среднему наблюдателю. Для создания 
экранного образа он должен выбрать те элементы из которых ол будет 
впоследствии сложен. Для того чтобы набрать ти элементы, си должен 
их найти. И вот мы стадкиваемся с необходимостью своеобразного про- 
цесса анализа КАЖДОГО реального. явления, которое режиссер хочет 
использовать для съемки. Должен быть произведен с любым явлением 
какой-то процесс, подобный тому, который в математике называется 
«дифферениированием» — разбитием “из части, на олементы. Здесь тсх- 
ника наблюдения соединяется 6 лворческим моментом выбора нужных 
характерных элементов для будущего пронзоедеция. Чтобы создать свою 
женщину на суде, Грифонт, веролтио, мыслил, а может быть, и видел 
десятки отчаяьшихся женшив и видел нс только их рукн м головы, но 
зыбрал ов только(удыбку Сквозь слезы и шиплюшую руку и из них 
создал незабыраемый кипематографический образ. Возьмем другой при- 
мер. В блестящейсто соссй кинематографичности картине «Броненосеи 
«Потемкизя”рыжиссер Эйзенштейн" снимал расстрел толпы ка одесской 
хестинце, Пробеги масы по лесткнуе даны очень скупо и впечатляют 
це так ум @льно, а коляска © крошечным ребенком, оторвавшался от 
убитой матери и ватищажся вниз, доходит, как острие трагического, на- 
празнсиня, как впечатляющий удар. Эта коляска — деталь, так же как п 
мадьчих с разбитой головой. Толпа, аналитически разложенная на части. 





























отюрвла шнрокое поле для творческого выбора режиссера, и верно най: 
ленные детали в монтаже дают исключительные по впечатляющей силе 


эпизоды, Еще один пример более простой, но весьма характерный для 
«сматографической работы. Как, например, передать автомобильную 
трофу? Человек попал под автомобиль. Реальный материал весьма 
<лежен и богат, Там и улица, и едуший автомобиль, и человек, перехо- 
дящьий улицу, автомобиль, валетающий на человека, испуганный шофер, 
тормоз, человек, поцавший под колеса, машица, продолжающая движение 
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по инериии, и, наконец, труп. В; действительности все происходит в не. 
прерывной поеледовательноети. Что же сделал из этого, матернала один 
из американских режиссеров в картине «Сын маэстро» °. На экране поха- 
заны следующие пуски в такой последовательности: 1. Улица с движу- 
щимися автомобилями, человек спиною к аппарату переходит улицу; его 
закрывает проезжающий автомобиль, 2. Очень коротко мельаег испу- 
танное лицо шофера, дергающего тормоз. 3. Так ме коротко лицо 
жертвы с открытьм в крике ртом. 4. Снятые сверху, с места шофера 
ноги, мелькнувшие около вращающегося колеа, 5. Скользящие затор" 
моженные нолеса аптомобиля. 6. Труп около остановившегося автомо 
биля. Куски смонтированы в очень быстром, остром ритме. Чтобы 
воздать катастрофу на экране, режиссер все. богатство непрерывно” раз 
онвающегося в действительности явления зизлитическя разложил наСо- 
ставные части — элементы — и скупо выбрал из них шесть ему нужных 
И оки оказались не только достаточными, но и иечерпьвающе передаю 
ими всю остроту изображаемого события, В работе математика за раз. 
ложением на элементы — «дифференцерованием» — следует слияние иай. 
денных элементов в целое — так называсмое «интегрирование»: В работе 
кинорежиссера процесс анализа, разложения па элементы таке лоляется 
Аншь начальным, исходным моментом, за которым долиса следовать ра- 
бота создания целого из найденных ча Найти, элементы, найти де 
тан явлений — значит только произвестн подготовительную реботу. И» 
этих частей в конце концов должно получетьей Гелосгное пронведение. 
Ведь, как я говорил выше, реальная, в действительности происходящая 
катастрофа с автомобилем может быть, разложена наблюдателем на де- 
сятки, может быть, сотни отдельных моментов. Режиссер же взял из инх 
только шесть—им был произведен. выбор, и этот выбор, конечно, за- 
ранеь определялся тем образом катастрофы, происходящей не в действи- 
тельности, а на экране, который, несомненно, существовал в голове 
режиссера еще до фактибеското появления его на экраке. 


монгАж 
`ЗОТИКА КИНЕМАТОГРАФИЧЕСКОГО АН 


Мыслить экрайиыми образами, представлять себе событие так, как 
оно будет склеено из кусков, последовательно появляющихся на экране, 
чувствовать действительное регльнсе событие только как материал, ил 
которого нужно выбрать отдельные хорактерлые олемеиты и уже из них 
создать нозую экранную реальность,— вот что отличает. работу кино- 
режиссера, Когда он имет дело даме и © реальными действительными 
предметами в реальной обегаиовке, он мыслит лишь изображениями этих 
предметов па энраие, Реальный предмет ом ие берет, как реальный прел- 
мат, а берет от пего только те свойства, которые могут быть перенесены 
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на ПИКУ в виде изображения. Кииематографический режиссер смотрит 
На сиимаемый им материал всегда условно, м эта условность чрезвычайно 
<пецидична —оиа вытекает из целого ряда свойсти, которые присущ 
кинематографу, п только ему. Когда синиастся картина, она мыслится 
уже в виде моитажиой последовательности отдельных куеков пенки 
Экранный образ никогда не кдентичен реальному явлению, он только 
подобен ему. Когда режиссер утверищает содержание и последователь. 
ность отдельных элементов, соеднижемых им в экранном образе, он дол. 
жен точно учитывать каждый кусок ках и в его содержании, таки 
дАНие, иначе говоря, хаждый кусок должен быть точно учтен как эле 
тт окранного пространства и экранного времени. Представим себе ме 
перед нами ма столе лежат в беспорядке отдельные куёки, которые были 
<ияты, как материал для создания той автомобильной катастрофы, о ко 
торой я упоминал. Эти куски прежде всего баны ьбыть соединены 
склеены в релую дляняую ленту. Их можно соединить, конечно, в любом 
порхдье. Представим себе заведомо нелепыйулорядок, положим, такой 
начнем с куска, на котором снят автомобиль, в»Середину ветавим ноги 
задавленного человека, потом человека, Переходящего улипу, м, наконен. 
лишо шофера. Получится бессмысленный пабор кусков, который у зри. 
теля оставит впечатление хаоса, И ТОЛЬКО когда в чередование куслоь 
будет внесен какой-то закономерный Порялск, обусловленный хотя бы 
той последовательностью, с ноторойчехучайный зритель катастрофы мог 
бы перебрасывать свой ЕЗГАЯд, свое внимание © одгого момента на дру- 
ТОЙ, ТОЛЬКО тогда ПОЯВИТСЯ СВЯЗЬ. между кусками н их соединение шо. 
чив органическую пехостность „будет впечатлять < экрана. Но мало того, 
Что куски соединены в определенном порядке. Всякое явление протекас 
не только в простфанетвегуйо и во времсии, м, подобно тому, как рыло, 
создано последоватехьностью выбранных кусков экранное пространсти 
должно быть создано”и экранное время, слитое из элементов ревльноло, 
Предположим, что_Мы, соехиняя куски, снятые длЯ катастрофы, ие ду. 
Мали бы06 ка отивсительной длине. Монтаж оказался бы, положи 
таким”-1) "человек идет по уднце, 2) длительно показывается лише 
шофера, ‘дериувшиго тормоз, 3) так ие длительно показан и открытый 
рот кричащей иертвы, 4) заторможенное нолесо и все остальные куски 
1аёжелоданы в очень больших порциях. Так сионтированная лента хе. 
монстрированная на экране, даже и при наличии правильного проетран. 
ственного чередования, впечатлила бы зрителя, как нелепость Др 
мобиль оказалс бы медленно движущимся, сам по себе короткий мона 
попадания под автомобиль вышел бы неимоверно и непонятно расля. 
нутым. На экране исчезло бы событие, и осталась бы только лемонст 
Шия какого-то случайного матерала. И только тогда, когда для каждого 
куска будет найдена настоящая длина, только тогда, когда будет найден 
быстрый, почти судорожный ритм смены кадров, подобный паническим 
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перебросам взгляда наблюдателя, отваченного ужасом, только тогда 
энран заживет своей, найлениой режиссером, жизныю. Это будет благо- 
даря тому, что образ, созданный режиссером, включен не только в 
экранное пространство, но и в экранное время, слитое, интегрированное 
из элементов времени реального, выхваченных аппаратом из действи 

тельнести. Монтаж — язык кинорежиссера. Так же как в живом языке, 
в монтаже существует слово — целый кусок засиятой пленки, фраза — 
комбилация этих кусков. Только по приемам молтзжа можно судить об 
нидипялуальности режиссер». Так же ках литератору свойствен свой 
индивидуальный слог, кипорежиссеру присущ нидендуальный монтаж 
ный прием изложения. Но монтажная склейка кусков п тоорчески най 
денной послодовательноети является уже окончательным, завершающим 
пронеесом, в результате которого получается готовое произведеню. Ре 
жиссеру приходится танке работать м над оформлением тсх влементар» 
шейших кусков (подобных слсву в языке), из которых собтавляются 
монталные фразы — сшены. 


НЕОБХОДИМОСТЬ ВМЕШАТЕЛЬСТВА РЕЖИССЕРА В ДВИЖЕВИЕ 


Не одним монтажем ограничивается организующая работа режиссера: 
Есть целая групга кинемагографястов, утверждающих, что едяным орга- 
низующим началом в кино должен являться монтаж. Они полагают, что 
можно снимать куски, где полало н как попахо, Хишь бы куски былн 
интерескы, а затем уже, путем простой склейки ‘их го классам и разря- 
дам, можно делать кинокартину. Конечно, если мы в ссвову монтажа 
положим любую объединяющую мысль, матернал будет, несомненно, хо 
какой-то степени организован, Цехьй ряд случайных съенок, произве 
денных в Москве, может быть склеей’в одно, и его будет объединять 
место съемки— город Москва. Пространственный размах съемочного 
аппарата можег быть сужён до мюбых пределов: можно снять ряд фигур 
и происшествий на рынке, ‘накомец, в комнате, где происходит какое-то 
заседание, и во всех Этих съёиках, несомиенно, будет организующее на- 
чало, но попрос тахько, в том, насколько глубоко оно проведено. Такую 
съемку можно срайнить с газетой, в которой огромное разизобразие сые- 
лений разбито по`рубрикам и отделам, Набор сведений о происходящем 
в мире, данный в тазете, систематизироваи м организовам, но те зе све- 
Ления, использованные для статьи или книги, оргапизованы в еще боль 
шой степени. В процессе создании кипохартим работа организации моет 
идолжиа идти гораздо дальше иглубще утверидения строгого монтажно- 
го плзна изложеиня. Отдельные куски должиы быть притедены в органи- 
ческую связь, и для этого их содержание дохжио быть учтено, как углуб- 
ление, продолжелие монтазжиого построеиия вмутрь, в глубияу каждого 
отдельного алемеита этого построения. До сих пор, говоря примерами, 
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мы имели дело частью с таклмн явленнями и процессами, которые проте- 
кали перед аппаратом независимо от воли режиссера. Съемка процессии. 
в конце конров, была толоко зыхватываниеи кусков реальной действи. 
тельшюсти, ие созданных самим же режиссером, а просто найденных им в 
гуще текущей жизни, Но ведь для того чтобы дать монтажное изложение 
мюбого явлении, для того чтобы монтажно снять какой-то кусок дей 

ствительности, даже и не поставленной спеднально режиссером, нужно, 
все же неизбежно в той или иной форме подчинить себе это явление, 
Даже снимая ту же процессию, если мы зотим дать максимально яркое 
кинематографическое изложение, мы должны внедриться с аппаратом в 
‹амую толпу, заставить пройти перед аппаратом специально для нужд 
съемки выбранных типичных людей и, таким образом, нарушить есте- 
ственный зод процесса в целях использования его ЛАЯ будущего кинема. 
тографического изложения. Если мы возьмем болье сльжиый пример, мы 
еще отчетливее увидим, что для того, чтобы/снять Каное-либо ярление и 
изложить его кинематографически на кре, нужно этим явлением 
овладеть, то есть иметь возможность задёржать е®о, повторять песколько 
раз для того, чтобы каждый раз сниматьчаовую деталь, ит, д. Предпо- 
ложим, что нам нужно монтажно сиять\ взлет аэроплана. Для экранного: 
изложения этого грецесса мы выбираем ледуюшие олементы: |. Летчик 
садится на место. 2. Рука летчика экдючает коптаят. 3, Моторнет дае 
движение пропеллеру. 4. Азроцлан кётится на аппарат, 5. Показываем 
самый взлет с новой точки зрения с таким расчетом, чтобы азродлан, 
отрываясь от. земли, удалялся бы от аппарата. Для того чтобы монтажно 
снять такой простой процесс, жак взлет, нужно либо после первого дви 
жения задержать зароплан и, быстро переменив точку зрения аппарета 
(стазши у квоста“взрбплана), снимать продолжение движения, либо мы 
иенабежню домины повторить дыижение азроплана два раза: один раз 
на аппарат, другойчраз, переменив точку зрения, — от аппарага. В обоих 
случалх мысвлястого чтобы получить нужное экранное изложение, 
долины Нарушить сстестзенный ход явления лябо задержкой, либо го. 
вторением. Шочти всегда, снимая динамический непрерывный процесс. 
есАн_Мы хотим добыть из него нужные детали, мы должны либо его за. 
держать, прервать, либо должны повторять его несколько раз. Таким 
Образом, пря съемке даже простых процессов, не имеющих ничего общего 
< так-пазызаемой художественной постановкой, нам приходится иметь 
дело с волей режиссера, вмешивающегося в ту действительность, которую 
он скимает, собирая материал для будущей экранкой вещи. Если бы мы 
вздумади ме вмешиваться, из нарушать самостоятельного развития 
реального явления, мы бы сознательно уничтожили кинематограф На 
нашу долю осталась бы только рабекая фиксация явления, исключаю» 
щая вслкую возможность использования таких достоинств кинонзложи 

ния, ках детализация и уничтожение лншних промежуточных моментов. 


в 








ОРГАНИЗАЦИЯ МАТЕРИАЛА ДЛЯ СЪЕМКИ 


Мы переходим теперь к новой стороне режиссерской работы — при- 
@мам организации матернала для съемки. Для того чтобы приготовить 
материал для съемки, нужно иметь дело уже с реальной обстановкой. 
Если кинематографист встречается даже со съемкой так назызаемой про. 
изводственной картины (работа фабрики, завода, учреждения), в кото“ 
рой как будто бы его задачей является только фиксация целого ряда 
процессов, не требующих его вмешательства как постановщика, все же 
работа режиссера не будет заключаться только в простой перестановке 
аппарата и съемке машин, людей и их работы © разных точек зрения. 
Для того чтобы получить впоследствии действительно кинематографИ- 
чески ясное монтажное илложение, режиссер непременно должен будет 
вмешаться в каждый отдедлный снимаемый им процесс и нарушать его, 
руководствуясь ясным представлелием той монтажной последовательно 
(тп, в которой ом будет демонстрировать куски на экране. Режибсер 
будет вшосить в свою работ; ановки, злемейе специальной 
кинсматографичесной организации снимаемого процесса, \шёХью ‚котор 
явител нанболсе четкая и точпал съемка характерных деталей? Когда же 
мы переходим к съемке так называемых худомествепных епт, естествен- 
но, что момсит постановки, момент организации сНьмасмого материала 
становится еще отчетливее и необходимее. Дия кого“ тобы снять все 
нужное для экранного наложения автомобильной катастрофы, режиссеру 
нужно было много раз переменить точку зрения Эипарата, много раз за- 
ставдять автомобиль, шофера н жертву проделывать отдельные, пужные 
движения. В постановке художествезной ленты часто явление, показан" 
н0е на экране, в целом не существовало в действительности. Оно было 
только в голове, в воображении режиссера, искавшего нужные элементы 
для будущего экранного образа, Эдесь мы переходим к тому, что должно 
быть снято в пределах однбго непрерывного куска пленки, в пределах 
одного кадра, как говордт кинематографисты. Работа в пределах кадра 
связана уже с реальным. прострайством и реальным временем, это работа 
ад отдельными элементами, пространства и времени кинематографиче- 
ского, н она, КОНЕЧНО, Находится в прямой зависимости от будуш 

предполагаемого монтажа. Для того чтобы у зрителя получилось нужное 
волнующее впечатление, режиссер, мовтнруя автомобильную катастрофу, 
давал быстрый беспокойный ритм, обусловленный очень малой длиной 
каждого отдельного куска. Но ведь простым обрывом или обрезом плекки 
мы не сможем получить незбходимого нам материала. Нужно учитывать 
также и содержание каждого ланного куска. Представим себе, что нашей 
задачей является снять н смонтировать беспокойную волнующую сцену, 
‘обусловливаюшую быструю смену коротких кусков. В процессе же 
съемки слены или куски сиен, разыгрывавшиеся перед объективом, ве 
лись чрезвычайно медленно и вяло. Разбирая сихтые куски и собираясь 
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их монтировать, режиссер станет перел непреололимым препятстэмем. 
'Нужно брать короткие куски, а действие, происходящее в пределах каж. 
дого куска, оказывается настолько продолжительяым, что для того, 
чтобы получить нужную длину куска, необходимо обрезывать, удалять 
часть действия; если же сохранить сиятое Целиком, кусок оказыраетея 
слишком длинным. 


УНЯЗКА ПЛАБОВ 


Предположим, что аппарат, захватив в свое поле зрения большой 
кусок пространетоа, папример двух человек, говорящих друг © другом, 
вдруг приблишастел к одному кз действукщщих Ани и показывает 
какую-то деталь, входашую в разинлие сшены н`особо зарактерную в 
донный момсит. Затем аппарат снова отодвигается, и зритель видит 
дальнейшее раззитие сцены уже в преживы общее плане, когда в поле 
зрения снова находятся оба действующих лниа. Нужно сказать, что 
вречатление непрерывности развития @цены } зрителя получится только 
тогда, когда гереход с общего плана на врупный и сбратно будет связан 
каким-то одним н тем же проходящим через этн куски движением, Если, 
положим, называемою деталью, выбрана рука, вынимающая во время 
разговора револьвер, то обязательным условием съемки явится следую- 
щее: первый общий план “кончается днжечием рукя актера, направлен. 
ным в Керман; в следующем, крупном плане, где снимгется одна рука, 
начатое движение продолжается, и рука вынимает револьвер; затем сле. 
дует новый переход ‘ва общий план, в котором рука с револьвером, про. 
дохная движение от Кабмана, начатое в конце крупного, направляет 
оружие на противкика. Такая связь по движению в монтажных посгрое- 
ниях, где из подл зрения аппарата не выходит один и тот же слинаемый 
объект, является Вепремезным условием. Вместе с этим все эти три нуска 
снимаюся отдехьно (технически, вериее, общий план снимлетел 
ком, начиная с движения руки и кончая угрозой противинку, кру 
ще(плён @нимается отдельно). Ясио, комёчно, что крупиый нлал рук 
актера, врезанный п общий плам его же работы, только тогда попадег 
на мёсто, только тогда сольется в пелое, веди движение руки актера в оба 
Момент раздельной съемки будет точь-ь-лочь походить друг на друга. 
'Взятый пример © рукой ычайно влементарен. Двитенно руки п 
сложио, и повторить его точно нструдно, но моменты многопланового 
изложения работы актера встречаются как кинематографически 
чрезвычайно часто. Движения актера могуг быть весьма сложными, и, 
для того чтобы из крупиом плане повторить двимения, сделанные нё 
общем, соблюдая требование времениёй и пространственной точности, 
режиссеру и актеру пужен высокий техиический навык, Еше одна осо. 
бенность кинематографа обусловливает точиость пространственных ре 
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жиссерских построений. Подготовляя материал для съемки, строя работу 
перед аппаратом, выбирая и устанавливая ту или иную Форму движения, 
иначе гопоря, организуя эту работу, режиссер обусловлен не только мон- 
тёжным планом, ом также ограничен тем сперифическим полем зрения 
аппарата, который включает всакий сиимаемый матернал в каждый зна- 
О ИОКтОЛАЕ сиоикур, пкимахогоа филаслого, \экрадао Кике 
решиссер видит все происходящее перед ним во время постаиовхи пе там, 
ках обыкновенный зритель, он смотрит на все глазом аппарата. Обыч- 
ный человеческий вагляд, широко охзатывающий лежащее перед ним 
пространство, не существует для режиссера. Ом видит и стронт только 
в том условном куске пространства, когорое может охватить объуктив 
съемочного аппарата, и, более того, это пространство еше как бы обве- 
дено таердо выраженным контуром, и уже сама ясная выраженность 
этого контура рамки неизбежко обусловливает строгость ‚композиции 
пространственных построений, Нечего и говорить о том, чтбзактер, сни- 
маемый с большим приближением апларата, сделаз движение схишком 
большое по захватываемому им пространству, может полрбсту выйти и 
поля зрения аппарата. Если, предположим, он сидит с наклоненной голо- 
вой и Эту ГОЛОВУ нужно поднять, то, при известном `арближенин аппа- 
рата, уже ошибка актера на десять салтиметров может оставить для 
зрителя ча экраше только одик подборсдск, “все в-бстальное будет за 
пределом экрана, или, как технически говорят, «срезано». Этот элемен- 
тарный пример грубо подчеркивает еше раз Нерзбежшость точного про- 
страиственного рисуика любого движелия, которсе режиссер снимает. 
Конечно, ото требование отпоситси-ие только к хруплому плану. Слять 
вместо человска двс трети сго ябаястся 'Ррубой ошибкой, распределять 
ще синмаемый матернал м сто“движения по прямоугольнику кадра там 
зтобы все отчетливо и ясно воспринималось, построить все ак, чтобы 
прямоугольный контур экрана ме мешал композиции, а совершенно 
включал в себя найдениве по-троение;— это является достижением, к ко- 
торому стремятся режиссеры экрана. 


ОРГАНИЗАЦИЯ «СЛУЧАЙНОГО» МАТЕРИАЛА 


Каждый знакомый с живописью знает о том, насколько форма по- 
лотна, на котором пишется хартима, обусловливает композицию самого 
‘рисунка. Формы, наносимые на полотно, должны быть органически вклю- 
чены в контур рёмки. которая их окружает. То же самое н в работе 
кинорежиссера, Никакое движение, никакое построение не мыслится и 
вке того охваченного прямоугольным контуром куска пространства, ко 
торов технически называется кадром. Правда, не всегда кинорежиссеру 
приходится иметь дело с возможностью такой точной постановки, какую 
Дает Аегко подчиняющийся распоряжениям актер. Часто ом ветречастся 


63 





с такими явлениями н процессами, которые ие могут быть пепосредствен- 
но подчинены его воле. Вместе с лем кинематографический работник 
стремится залватнгь и использовать все, что тольно мошет дать окру- 
жаюший его мир, Но далеко не все в этом мире повинустся оклику ре- 
экиссера. Возьмем хотя бы съемку мор, водопада, бури, горного обвала, 
все это часто вводнтся в кинокартину и крепко органически сланвается 
с ве сюжетом п поэтому, следовательно, должно бытв так ие организое 
вано, как и всякий материал, приготавливаемый для монтажа. Здесь 
режиссер пеликом погружен в массу случайностей, Ничто непосредствен“ 
но не повинуется его воле, Движение перед аппаратом развивается, под- 
чиненное свонм законам. Но матернал, который нужен”режиссеру, то есть 
тот, из которого можно сделать картину, все же дбмжен“быть организо- 
ван, Есля режиссер стоит перед случайностью то ‘он/ме может и не 
должен годчиняться ей наи же его работа превратится з простой беспо- 
рядочный протокол. Он должен использовать. эту случайность, и это он 
делает всегда. изобретая целый ряд свобобразных приемов. Здесь ему 
приходит на помощь та возможность ие читаться с естественным разви“ 
тием явления в резльном времени, ожотором>Я говорил уже выше, Режжис» 
<ер, дежуря © аппаратом, может выхватить нужный ему материал и со- 
единить отдельные съемки на экране, хотя бы они были в реальности раз 
делены между собой больший временными промежутками. Если ему 
нужны длл картины маленькая река, прорыв плотины и последовавший 
за катастрофой разлиь, оп может снять реку и плотину осенью, весною 
же, сняв половодье, соединить-в картине оба куска и достигнуть нужного 
эффекта. Если действие картины долашо идти на морском берегу г по- 
столиным бурным прибосм, режиссер мошет спимать свон снены только 
после бури, нога Идет большая волна. М съсмка, рассыпаниая по Месл- 
Цем, НАПОЛАНР-ОДИН, День, а может быть, и час ма экране. Так режисер 
использурт повторяюшуюся случайность для нужного экранкого образа, 
При сьейке так часто используемых в картинах животных приходится 
также ‘встрезйться с приемами ортаннзавии случайного, Говорят, что 
одии американский режиссер потратил шестьдесят ребочих чесов и со 
ответствующее количество плекки для того, чтобы получит» на экрань 
нужный ему прыжок хотенка ка мышь. Для одной из картин снимался 
морской лев. Пугдивое животное быстро и беспорядочно плазало по бас’ 
сейну. Ясно, что можно было простейшим способом охватить весь бас. 
<ейн, поставив аппарат ка нужном отдалении, и предложить зрителю са 
мому следить за морским львом так, как это сделал бы любой наблюда“ 
тель, стоящий ва берегу. Киноаппарат не мог и ве должен был смотреть 
так: него был ряд задач. Ему нужно было видеть, как животное ловко 
и быстро скользит по поверхности воды, и видеть это с наилучшей точки 
зрения. Нужно было также рассмотреть его ближе, отсюда неизбежность, 
съемки крупным планом. Монтажный план, предшествующий съемке, 
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был тахов: 1) ле плывет в бассейне по паправлению к берегу — нужно 
снять сверху для того, чтобы лучше следить за двеженнем животного в 
воде; 2) лев выпрыгивает на берег и бросается снова в воду; 3) плывет 
обратно к свосй норе. Три раза нужно менять точку зрения аппарата 
Одии раз сиимать сверху, другой раз нужно поставить аппарат тах, 
чтобы мивотное, выгрыгиувши на берег, оказалось очень бАнзко от него. 
и третяй раз нужно сиять животное плывушим, удаляясь от аппарата, 
чтобы показать скорость его движения. Вместе с тем зесь материал дол: 
щен быть подан в связном виде, чтобы в восприятии зрителя на экране 
все три отдел мки льва, несмотря на го, что они сняты с разных 
точек, СААись бы в впечатление одного пелого непрерызного движенля 
Животному нельзя приказать плыть в нужном направлении и подойти к 
аппарату, вместе с тем форма его движений точно была продиктована 
монтажным планом, связанным с построением всей картивы Когда деп 
снимался сверху, он несколько раз проплывал по бассейну, пряманивае- 
мый брошенной рыбой до тех пор, пока он случайно не’прошёх в поле 
зрения аппарата именно так, как это было нужно для режиссера. При 
съемке крупного плана снова и снова повторяли бросание ‘ибиманки ло 
тех пор, поха лев не выскочил на берег как раз в нужном месте м не 
сделал нужного поворота. Из тридцати кусков, полученных при съемке, 
были выбраны три, и они дали ма экране нужный образ непрерывного 
движения. Движение льна было организовано--ие непосредственной 
диктовкой пужной работы, » путем приблизительного упразления слу. 
чайностью и последующего затем строгого зыбора из накопленного мате. 
ризла. Случайность — силоним резльной, меподдельной весыгранной 
жизии. В пятидесяти процентах своей) работы режиссер становится © ней 
лицом к липу. Организация иоточный порядок — основной лозунг кине- 
матографической работы, он ‘осуществляется прежде всего в монтаже 
Монтажный план может существовать до момента съемки, и тогда воля 
режиссера доформирует, подчиниет себе реальность для того, чтобы по- 
<тронть из нее кужнос“пронзьедение. Мозтажный план может появаться 
и в процессе съемки, когда режиссер, столкнувшись с неожиданным мате- 
риалом, использует его; одновременно оркентируя свою работу па то воз.. 
можное будущее) оторое сиожег сделать из снятых кусков пелостный 
экранный образ. Так; например, в картине «Броненосец «Потемкин» 
блестящие кадры Тиссэ”, снятые во время тумана, прекрасно вмонти- 
рованы в картину и органически вяжутся с се целым, несмотря на 10, 
что никто ие предвидел тумана, и даже больше, этот туман не могли 
предвидеть, потому что до сих пор он считался лишь препятствием 
к работе, Но в обоих случаях съемка органически должиа быть связа- 
на с монтажным планом, и, следовательно, требование точного про. 
странственного # временного учетосодермания кеждого кусха остается 
в силе. 
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ЭкУлнНЫЙ ОБРАЗ 


Когда мы вместо простой фиксации в реальности пронсходящето 
явления хотим дать его кинематографическую трактовку, то есть заме 
нить жизченную непрерывность интегралом творчески выбранных влс- 
ментсв, неизбежно должны мы думать о тех законах, которые связы- 
зают воспринимающего зрителя © режиссером, монтирующим снятые 
куски, В самом деле, когда ны говорили о случайном, хаотическом соеди- 
нении кусков, мы утверждали, что до зрителя они дойдут, как ничего не 
товоряший беспорядок, Впечатлить зрителя, значит верно найти порядок 
и ритм соединения. Как его найти? Конечно, говоря ‘общими словами, 
эту работу, как всякий творческий акт, можно отивти непосредственно 
к интуники художника. Но все же следует нашупать пути, хогя бы при- 
близительно определяющие направление этой работы» [не уже приходи- 
лось упоминать о сравнении объектива съемочного аппарата © глазом 
наблюдателя. Это сравнение может быть, проведено очень глубоко. 
Режиссер, управляющий положением аппарата при съемке и диктующий 
длину каждого отдельного куска, может бышб действительно уподоблен 
паблюдателю, перебрасываюшщему свое внимание то на один. то на другой 
олемеит явления, причем этот набмодатель не является безразичным в 
вмысле своего эмойиональноге ‘востоямия. Чем глубже захватывает его 
эмовнонально происходящая переденим сцена, тем быстрее, отрывистее 
перебрасывается его винмание © одного пункта на другой (вспомните 
пример < катастрофой]. Чем «безразличнее, Флегматичнее наблюдается 
ивленис, тем медлениее №, собкойнее перепос зыямания, 2 следовательно, 
и перемещение снимаюишего аппарата. Эмоция, песомпенио, может быть 
передана специфическими ритмами монтажа. Этот прием богато исполь- 
зует в большинстве свонл вартин американец Гриффит. В этом же плапе 
характерен ‘режиссерский прием заставлять наблюдающего зрителя как 
бы внедряться в действующее лицо я смотреть его глазами. Часто после 
лица смотрящего героя показывают то, что он видит, © <го точки зрения, 
Большинство приемов монтирования картин, известных нам до сих пор, 
может быть связано с этой трактовкой съемочного аппарата как наблю“ 
Хаеля, Необходимость, управляющая переносом взгляда, почти точно 
совпадает с закономерностью, управляющей правильным монтажны 
построением. Но нельзя сказать, чтобы это сравнение было нсчерлываю 
щим. Монтажнсе создание экранного образа может идти по разнообраз- 
ным путям. В конце концов, именно в монтаже заключен кульминацион- 
ный пункт творческой работы кинорежиссера. Именно по направлению 
отьккания новьх приемов монтажного использования снятого матернала 
и будет кинематограф завоевывать себе достойное место в ряду других 
больших искусств. Искусство книематографа в настоящее время нахо- 
‘дится еше в периоде рождения. Такие приемы, как уподобленне, сравяе: 
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иие, фигура, ставшие давно уже органическим достоянием существующих 
искусств, еще только нащунываются в кинематографе. Не могу ие при 
вести блестящего примера, несомненно нового монтажного приема, упо. 
требленного Эйженштейном в «Броненосие «Потемхиче». Четвергая засть 
заканчивается выстрелом пушкя мятежного броиеносра по одесскому 
театру. Кажется, такой простой момент трактован Эйзенштейном исклю- 
чительно интересно. Монтаж такой: 1. Надпись «М мятежный бронено 
‹ер на зверство палачей ответил снарядом по городу». 2. Показана мед. 
лено, угрожающая поворачивающаяся башня с орудием, 3. Надпись — 
«Цель — одесский театр». 4. Показана скульптурная группа на вершине 
здания театра. 5. Надпись — «Ио штабу генералов». 6. Выстрел” ив. 
пушки, 7. В двух очень воротких кусках показан скульптурный амур. па 
воротах здання. 8 Огромный взрыв, покачиувший ворота. 9. Три по- 
ротких куска; спяший каменный лев, каменный лев, открывший глаза, и 
каменный лев, поднявшийся ка лапы. 10. Новый взрыв. разрушающий 
порота. Это ментажное построение, с трудом переланаемое сховами почти 
потрясающе впечатляет с экрана. Здесь режиссером употреблен смелый 
прием, У него поднялся м заревел качезный лев. Образ, хак ‚будто бы до. 
сих пор мыслимый только в литературе, и появление `. его на экране 
является несомненным и мкогообещающим достижешием. Интересно про- 
следить как все характерные олементы, спешифически присущие нинема. 
пографическому изложенню, сошлись в этом куске-Броненосеи был снят 
в Одессе, львы в Ливедни, ворота, кажется, в Москве. Элементы про- 
странстга реального выхвачены и слит: в единое экранное пространство. 

[5 неподьнакньх, статических, разимх львов создано никогда не суше: 
<твоваышее движение вскочившего ‘экранного два. Вместе с этим дви 
жснием появилось н никогда не сушеетровазшее в осальности время, ко- 
торое неизбежно связано со всяким, движением. Мятежный бротеносец, 
включен и сжат в одно жерло стреляющей пушки, а штаб генералов, 
<мотрит в лицо зрителю одной скульптурной груплой на гребне своей 
крыши, Бой между врагами ‘07’ этого не только ие теряет, но лишь вы- 
игрышает р. своей остроте и яркости. Призеденный пример со львами не 
мыслимо, конечно, сблизить с аппаратем-наблюдателем. Здесь исключи- 
лельный пример, ‘открывающий несомненную будушую возможность в 
творчестве кииорежиссера, Здесь кинематограф переходит от натура“ 
лизма, который ему несомневно до известной степели был присущ, к сво- 
бодному образному изложению, независимому от требований `элементар- 
ного правдоподобия. 

ихникх рюжиссврскй тлкоть 


Мы уже утвердили, как характернсе свойство кинематографического 
изложения, стремление киноаппарата как можно глубже внедряться в 
подробности излагаемого события, как можно ближе подойти к наблю- 
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даеному объекту, уловить то, что можию увндеть только при ваглиде в 
Упор, отбрасывая общее и поверхностное. Вместе с тем не менее харак“ 
терным для кинематографа является и крайне широкий охват любого 
трактуемого им события. Можно было бы сказать, что кинематограф 
как бы стремится заставить зрителя выйти из пределов обычного чело- 
зеческого восприятия. С одной сторэны, он позволяет ему с неимоверной 
знимательностью згострять его, сосредоточиваясь целиком на мельчай“ 
шей детали, с другой стороны, он позволяет связать в почти одновре- 
менное восприятие события, происходящие в Москве, № связанные с 
ними происшествия в Америке. Сосредоточение на деталях и широкий 
‘размах в целом включают в себя необычайно много ‘материала, `Гаким 
образом, перед режиссером всегда стоит задача” организовать и тиа- 
тельно проработать по определенному тверлому\им Задуманному плану 
отромное количество отдельных задач. Возьмем хотя ‘бы такой пример: 
в каждой, даже средней, ленте число участвующих лни редко бывает 
меньше нескольких десятков, причем каждое ‘м8 этих дц. показанное 
хотя бы в небольшом куске, органически спаяно со всем целым нар- 
тины. Работа каждого такого лица доджий”быть тшательно поставлена, 
так же тщательно продумана, как и`отдельный кусок из работы глав: 
ного актера. Картина только тогда по-настоящему сильна, когда каждый 
из ве олементое крепко влзйвзетсяы целое, а это будет только тогда, 
когда эдемекты тшательно проработаны. Езли считать, что в картине 
обычной длины (тысяча двести метров) аситывается в среднем пять- 
<от кусков —мы получим пятьсот отдельных задач, которые долины 
быть тшательно повимательно разрешены решиссером. Если принять во 
внимание, что рёбста над кивонартиной всегда и испременно огранк 
чена известных“ мансимальным времскем, то получится такая перегрузка. 
релиссера работой, что при сдиноличной ренснссуре хорошее исполнение 
картины окавьтся почти невозможным, Естествеяно поэтому, что значи" 
пельные киноренииссеры стремятся обставить свою работу особыми усло- 
виями.\Вся, работа производства кинокартины распадается на целый 

д отдельных и вместе с тем тесно связанных между собою моментов. 
Если перечислить зотя бы и очень поверхностно основные этапы, уже 
получится весьма внушительный ряд: 1) спенарий, сюжегиая ето обра- 
ботка; 2) составление монтажного глана съемки сшенария; 3) выбор 
актеров; 4) постройка декораций и выбор натурных мест; 5) постановка 
и съемка отдельных элементов, на которые монтажно разбиты снены; 
6) лабораторная обработка слятого материала; 7) монтаж, Режиссер, 
являясь единым организующим началом, управляющим созданием кар 
типы с самого начала до конца, естественно, должен включить свою ра- 
‘боту в каждый из этих отдельных моментов. Если получится провал, 
неудача хотя бы в одном из указанных моментов, вся картина — резуль 
тат творчества режиссера — от этого непременно пострадает, будь ан это 
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ЛУрно выбранный актер, сюжетная нкувязка илн плохо проявленный 
кусок негатива. Естественно поэтому, что режиссер должен являться 
центральным ортакизатором, включенным в группу работников, усилия 
которых направлены к одной намеченной режиссером цели, Работа кол“ 
лектива ма кинематографе является не просто уступкой созременному 
быту коллективизма, а необходимостью, вытекающей из основных харак- 
лерных свойств кинематографического искусства. Американский режиссер, 
в процессе постановки окружен целым штабом работников, из которых, 
хаждый выполняет строго определенную ограниченную функиию. Целый 
ряд ассистентов, получая от режиссера задание, з котором определена, 
«го мысль, прорабатывают одновременно многочисленные сцены н куски 
«цен. По просмотру и утверждению главного режиссера они снимаются, 
и поступают в массу материла, готовящегося для создания кинокартины 
Разрешение таких задач, как организованная съемка больших Масс 
с участнем иной раз тысячи овек, ссобенно ясис показывает) что. 
работа режиссера ие может достигнуть достойного результата, вен в ето 
‘распоряжении не находится достаточно обтирного штаба подсобных ра- 
ботников. В. конце концов, работая с тысячью человек, резоиссер совер- 
‘шенно подобен главискоманлуюшему. Он дает бой равподушию ожидаю- 
его зрителя, он должен победить его выразительным построснием дви. 
жения управляемых им масс, и так же, как гларвокомапующий, должен он 
иметь достаточное количество офицеров, чтобы суметь заставить толпу 
дзигаться так, как он хочет. Я уже говорил, что для того, чтобы полу. 
чить целостное произведение искуссйва, ‘совершенную кинокартины, 
режиссер должен провести через всо-многочиеленные этапы работы еди. 
ное, им управляемо» и им создаваемося орРанизующег начало, Разберем 
по отдельности каждый нз этамов ди того, чтобы еше яснее предстг- 
зить 6бе характер работы кинорежиссера 


РЕЖИССЕР И СЦЕНАРИЯ 
«свел» ФИЛЬМЫ 


“Всякое действие любого стенария неизбежно бывает погружено в 
‘скую среду, составляющую как бы общий колорит картины. Этой ера. 
ой может быть какой-либо определеяный быт, Если разбираться еше 
детальней, может быть взята как среда даже отдельная особенность — 
черта даного быта. Эта среда, этот колорит не может и не должен быть 
передан одной объяснительной сценой или надписью, он должен всегда 
промизывать картину ии часть с с начала до коне. Как я говоноь 
действие должно быть погружено в эту среду. Целый ряд лучших картин, 
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последнего времени показал, что это инявление среды, и которую по- 
тружено действие, является вполне осуществимым для кинематографа 
Такая вешь, ках «Нопадение ма Виргиискую почту», ярко показышает 
это. Вместе © тем интересно, что осуществление релости колорита кар- 
тины основывается па почти пеуловимом иной раз умении пасытить по- 
становку бесчисленными тошо м верно подмеченными деталями, 
Конечно, немыслимо предъявлять к суенеристу требование найти и 
отметить все эти детали. Самое большее, что он может сделать, вто 
дать нумное оталеченное определение, и дело режиссера воспринять вто 
определение и суметь найти нужное ему плистическое оформление, Такие 
ремарки сиенариста, как: в комнате стояла нестервимая вонь; в тяже- 
лом, масляном воздухе дрожали и переливались бесчисленные фабричные 
тудки-—— отиюдь не противозаконны. Они правильно, намечают связь 
между мыслью сненариста и будущим пластическим 'сфорилением ре- 
жиссера. Можно почтис несомненностью сказать, что’ одной из ближай- 
ших задач, предстоящих режиссеру в будущем, явится как раз это разре- 
шение кинематографическим путем описательных задач, создание той окру- 
жаюшей действующее лицо среды, о которой я упоиннал. Первые по- 
пытки были сделаны американцами, когда они показывали вначале 
ленты пейзаж, носивший символический характер. Деревушка в долине, 
видимая сквозь пветушую вишню. начинала «Виргинскую почту». Бур- 
нсе, вспенившесся море символизировал лейтмотив картины «Обломки 
крушения» ”. Прекозеным примером несомненного достижения в этой 
области являются кадры туманного рассвета, растущего над трупом уби 
того матроеа в «Брэненоее «Потемкиие». Разрешение задачи — показа 
среды — является  небомиенным и необходимым моментом в спенарной 
работе, и, конечно, эта работа ие может быть произведена без непосред- 
ственизго учбетия режиссера. Даже простой пейзам — кусои натуры, 
так часто ветречающийся в кинематографичесних постановках, — долнен 
быть связан кёкой-то внутренней дниней с разивающимся действием, 
Я побторию, что кннеметограф веобычайно экономичен иосстр в своей 
рабате. В нем пет и не должно быть ничего лишисго. Безразлнчного 
фойа ме существует, Все должно быть собрано и устремлено к единой 
ели /разрешения данной задачи. Ведь каждое действие, поскольку оно 
происходит в реальном мире, оно всегда связано с какими-то общими 
Услевиями — характером среды. Суены могуг быть потью и днем. Об 
этом знают кинематографические режиссеры уже давно, и попытка до: 
стижения кочных эффектов является и до сих пор интересной проблемой 
для кинорежиссеров. Но можно идти и дальше. Америкаяиу Гриффит 
Улавалось получать изумительные, нежные и глубско верно переданные 
оттенки сумерек и утра в картние «Америка». В распоряжении киноре“ 
жиссера для этой работы имеется огромное количество материала, Кинех 
матограф и интересен тем, как я упоминал уже, что помимо возможности 
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вв, разлагая на элементы, и одновременно уже мыслиг о соединении 
этих элементов в монтаже, Здесь особенно интересно отметить то, что 
сценарист, подобно тому как и режиссер вначале, не должен быть отдь- 
ен ог работы, Его дело следить за монтажным оформлением каждой 
отдельной задачи, помнить в каждый момент об основной мысли, ной 

з Целиком отвлеченной, заложенной в каждые отдельные задачи. 
`ольно в такой крепкой совместной работе может быть достигнуе на. 
стоящий, ценный результат. Конечно, в идеале можно было бы пред 
Ставить себе режиссера и сценариста, заключенных в одном человеке, но 
я уже говорил о той необычайной обширности и сложности работы 
создания кинематографической картины, которая исключает велкую 
воаможность единоличного ‹е преодолении, Коллективиьм на кинеман 
трафе ивизбежан, но работающий моллектив должен быть невлючи- 
тельно спали. 


























УСТАНОВКА РИТМА ФИЛЬМЫ 


'Монтажнал обработка суенерия заключается ве тодбко’в нахожде- 
нии отдельных сцем, моментов, вещей, которые нужно снять, во также и 
в создании той госледозательности, в которой син будут, показываться, 
а я уже говорил, что при выборе этой последовательности нужно иметь 
в виду ке только пластическое содержание каждого огдельного куска, но 
также и ДЛИНУ ЭТОГО куска, то есть надо учитывать тот ритм, в котором 
эти куски соединяются. Ведь этот ритм является средством эмоцнональ- 
ного воздействия на зрителя. Этим ритмом режиссер может зрителя вод. 
новать и успокаивать. Ошибка в ритыё может, свести на нет влечатлени 
от показанной сцены, и этот же ритм, исключительно удачно найденный, 
может довести до кебывалых пределов впечатление от сцены, которсе в 
отдельных, не соединенных кускахоне представляет из себя ничего силь- 
ного, Ритмическая обработка-еценария ограличивается не только разра. 
ботвой стдельных сцен путем хахождения нужных составляющих ве кус- 
ков. Ведь вся кинематографинеская картина в конце кочшов распадается 
на разрывные кускь, которые екленваются в суены, сцены — в эпизоды, 
эпизоды — в части частиуенаконец, — в целую наргниу, Всюду, гар воть, 
разрывиость, всюду, гдо есть момент чередования какиз-то кусков, будь 

это отдельные куски пленки илн отдельные куски дейсты оду 
ритм долщен быть учтен не потому, что рити — модное слово, а потсму, 
что ритм, управляемый волею режиссера, может и должен служнть мощь 
иым м псомиенным орудием виечатления, Вспомните хстя бы, как утом. 
Аял и ТАСл воечатление неудачно созданный беспрерывно беспокойный 
ритм большой картины «Луч смерти» "м, с другой стороны, как умело, 
распределен матернал в «Виргинской почте», когда чередование спокой 
ных м изпряженных частей оставляет зрителя светим и восирнимчивым 
к острому финалу. Монташная обработка сцепария, при которой точно 
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учитывается не только пластическое содержание каждого отдельного 
кусочка, по и ритмическая последовательность их длин, в которой куски 
сложены в сцены, сцены —в эпизоды, эпизоды — в части и т, д.— эта 
обработка, уже целихом учитывающая тот окончательный вид, которь 
принимает картина, пробегающая на экране, является последним этапом 
работы режиссера нал сценарием. Теперь наступает тот момейт, когда в 
работу создания кинокартины вступают новые члены коллектива — это 
реальный человек, вещь, ‘их движение и среда, в которую они заключены, 
Режиссер должен приготовить материал для фиисацин его на плелке. 












РЕЖИССЕР И АКТЕР 
АНСАИБАЬ, 


На тектре существует понятие ансёыбуя, ибиятие той общей компо- 
зиции, которое включает в себя работу всех участвующих в пьесе акте- 
роз. Ансамбль, несомненно, есть ива ‘кинематографе, и про него можно 
сказать то же самое, что и про, монтажный образ актера. Ведь каждый 
кинематографический аклер-во отдельностя лишен возможности непо- 
средственно ошушать этот ансамбль. Очень часто отдельный актер, цели- 
хом проводя свою роль перед объективом, не видит ни разу, что делает 
его партнер по картине, снимающийся отдельно от него. Но вместе с тем 
впоследствии, при склейке картины, слены этого актера кажутся непо- 
средственно связанными, работой этого никогла не внданного им гарт- 
пера. Ошущение ансамбля, связь между работой отдельных персонажей. 
следовательно, опять-таки целиком переносятся на режиссера. Он, мысля 
себе картину уже в монтаже, уже проходящей на экране, уже связанной 
из отдедьло сннмаемых кусков, только он может учитывать этот лисамбль 
и соетветстиейно с его требованиями направлять и строить работу акте- 
ра. Вопрос 6 гралицах режиссерского построения работы актера — вопрос 
открытый еще до сих гор. Точное следовацие мехапичееной схеме, пред- 
дожевиой режиссером, песомиенио пе имест будущего, по и расклябан» 
из, вольная импровизация актером общего решиссерекого задания, 
прием, когорый до сих пор является свойственным большинству русских 
режиссеров, — ивляется такие льно неприемлемым, Несомиснно пока 
Аишь одно, что образ актера поизлиетея лишь тогда, когда отдельные 
<нитые куски в мочтаме соединяются друг © другом, и работа актера 
в каждом отдельном куске должна быть крепко, органически спална © 
представлением будущего ислого. Если вто представление сть у актера, 
ои смомет быть свободным, если же его ист, то только точные указания 
режиссера, самого будушего создателя монташа, могут правильно по- 


























строить работу актера. Нужно помнить, что есть только монтажный 06- 
раз актера — иного нет. С ообычи трудностями приходится сталкивать- 
сп режиссеру, зетрепаясь со случайным человеческим матерналом, п этот 
случайный материал, как я уме говорил, почти неизбежен в каждой кин=- 
матографической постановке; с другой стороны, этот матеркал представ- 
ляег исключительный нитерес. Обычная книокартина длится полтора 
часа. За эти полтора часа перед эрителем проходят иной раз десктин 
запоминаемых им лиц, окружающих героев картины, и эти лица должны 
быть исключительно тшательно выбраны и поданы. Иной раз вся выра“ 
зительность и ценность сцены, хотя бы и с героем в центре се, зависит 
почти исключительно от тех «второстеленных» персонажей, которые его 
окружают, Эти персонажи показываются зрителю всего па шесть-семь 
секунд каждый. Они должны виечатдить его ярко и отчетливб, Вепои- 
инте хотя бы в «Виргинской почте» компанию негодяев или двух ста- 
‘ричков в «Острозе погибших кораблей» '?. Каждое дипо такренко н ярко 
впечатляет, ках отдельные, меткие определения талантливого, писатели. 
Найти такого человека, поглядев на которого шесть секунд, Зритель ска- 
зал бы: «Это негодяй, или добряк, или глупе»— вот задача, стояшая 
перед. ‘иссером при выборе людей для будушей постановки. 


ВЫТАЗИТЕЛОНОЕ ДВИЖНиЕ 


Когда люли выбраны, когда режиссер приступает к сямой съемке ях 


работы, перед ним становится новая( задача: актер должен дангаться пе- 
ред аппаратом, в его движения должны быть выразительны, Понятне 
выразительного движения пе таб проего ван это кажется па первый 
взгллд, оно прежде всего пе совпадает © теми привычными дзименчями, 
< тем привычным поведением, ноторое свойственно обычному челевеку 
в реальной щизнекной обстановке. Ведь кроме жеста у человека есть н 
слово. Иногда слово сбпрововдеет жест, а иногда, наоборот, тост помо- 
таст слову. Ма театревюзможно и то м’ другое. Вот почему актер креп- 
кого театрального воспитания чрезвычайно трудно поддается экрану. 
Москвин в «Стёиционной смотрителе» " — актер с несомненными, нехлю- 
чительно большими, кинематографическими данными, — вместе © тем пе- 
приятно утомляет своим беепрерызно движущимся ртом и мелкими дви- 
жениями, отбивающими ритм песльшных слов. Ибест-лвиженне, сопро- 
пождающий слозо, немыслим на кинематографе, Он, теряя свою связь 
с несуществующим для кянозрителей звуком, становится бессмысленным 
пластическим бормотанием. Режиссер, работая с актером, должен строить 
его работу так; чтобы центр тяжести лежал на движении; а слово лишь 
по мере надобности его сопровождало. Москвин в патетической сене, 
когда Оп узнает от крестной, что Дуню увез гусар, говорит чрезвычайно 
много, несомненно, разные слова, н при этом машинально и вполие есте- 
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ственно, как человек, привыкший к словесному разряду, сопровождает 
каждое слово одним и тем же повторным движением рух. В процессе 
съемки, когда слышны были слова, сцена влечатлела и впечатляла силь- 
но; на экране же получилось досадное м даже немного смешное топтание 
на месте. Совершенно неверно, что кинематографический актер должен 
выражать жестом то, что обычный человек говорит словами. Кинсмато- 
трафический режиссер м актер, создавая образ; используют только те мо. 
менты, когда слово ие нужно, когда самал суциюсгь действия вырастает 
в молчании, когда слово лишь сопророждаст движение, а не рошдает его 







ВЫРАЗИТЕЛЬНАЯ ВЕЩЬ 


Вот почему такое огромное значение имеет иа_ кинематографе вешь. 
Вещь сама по себе уже выразительна, поскольку © каждой из них зритель 
всегда связывает целый ряд определенных представлений. Револьвер — 
немах угроза, несущийся говочный автомобиль — залог спасения или во. 
время поспевающая помощь. Игра же актера, связанная © вещью, по- 
строенал на ней, зсегда была и будет одним” из сильнейших приемов 
кинематографического оформления, Эго— кинематографический монолог 
без слов. Вещь, с которой связав“актер, может выявить настолько тонко. 
и глубоко оттенки его состояния, которые не поддались бы никакому 
условному изображению жестом ли мимикой. В «Броненоспе «Потемки“ 
ве» сам броненосец — настолько. сильно и ярко поданный образ, что 
люди, связанные с ним, растворяются в нем, сливаются с ним органиче- 
схи. На расстрел толпы отвечают не матросы, стоящие у пушки, а сам 
стальной брененосец, дышаший сотней гневных грудей. Когда броненосец 
в Фикале картины ‘бросается кавстречу вскалре, упорно работающие 
стальные рычаги его машин как бы заключают в с5бз сердиа людей, бе. 
шено быощиеся в напряженком ожидании. 





РЕЖИССЕР — СОЗДАТЕ 





АНСАМБЛЯ 





Понятно. аисамбля для кипорешисесра чрезвычайно широко, в него 
органически оходит, ироме людей, текые и вещь. И еще раз нужно 
вспомцить о том, что в окончательном монтаже картины работа актера 
встанет наряду, должна будет быть слита © целым рядом кусков, которые 
он ше может видеть и о которых мощет только знать. А учитывает и 
знаст их вполне, в совершенстве, только режиссер, Вот почему актер 
учитывается режиссером прежде всего как материал, подлежащий его об- 
работие, Обратим внимание, наконец, на то, что даже важдый актер по 
отдельности, в реальных условнях восиринимаемый, как нечто целое, как 
Фигура человска, движения которого воспринимаются как одновременная, 
связал работа всех частей его тела, — таковой человек часто не суши 
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ствует па окраине. В монтаже режиссер строит иногда не только суепу, но 
я отдельного человека. Вспомните, как часто в картянах мы видим и 
запоминаем отдельный персона, иесмотря на то, что мы видели только 
его голову и отделью его ше руку. В своих окспериментальных лентах 
„Лев Кулешов!" пробовал снимать двишущуюся женщину, причем слимал 
руки, ноги, глаза и голову от разных женции, в результате же моптана 
получилось впечатление работы одного м того же человека. Конечно, этот 
пример не указывает на особый прием возможного создания в действя 
тельности несуществующего человека, но ок чрезвычайно ярко подчер- 
кивает утверждения, что образ актера даже и в пределах его короткой 
‘индивидуальной работы вне связи с другими ахтерами все же рождается 
не в отдельном моменте работы, не в съемке отдельного куска, а“только, 
в том монтажном соединенни, которо? эти куски сольют в экранное ше” 
лее, Отсюда снова утверждение неизбежности точной работы изснова 
Утверждение примата мыслимого монтажного образа над‘кежлым от- 
дельным элементом реальной работы перед объективом: И, естественно, 
конечко, примата режиссера. носителя образа общего построения карти“ 
ны, ад актером, дающим матернал дя этого построения. 


РЕЖИССЕР И ОПЕРАТОР. 


ОПЕРАТОР И АППАРАТ 


Когда выбраны н утвериденых актеры, Когда точно мочтажно разра- 
ботаны сшены, — приступают к фактической съемке. М в работу входит 
повое лицо — человек, вооруженный, апиаратом, проноводящий самую 
съемку, — оператор. Здесь реиинесер должен пргодолеть новое прелят- 
ствие: между набранным "и приготовленным матерналом и между буду- 
ацим произведением искусствастонт съемочный аппарат и управляющий 
‘им человек. Все то,что баб сказано © композиции дзижения в про” 
странстве кадра, —о свете, вылвляющем кадр, о выразительном свете, — 
все это должно быть реально сближено с техническими возможностями 
съвики, Аппари” появившийся на съемхе, впервые вносят реальную 
условность п кинематографичеекую работу. Прежде зсего: угол его эре 
ния Обычный вагляд человека охватывает лежащее перед ним простран- 
ство год углом, немного меньшим ста восьмидесяти градусоз, то есть че 
ловек может видеть почти половину окружающего его горизонта; поле же 
зрения объектряа эначительно меньше. Утол его эрения равен приблизи- 
тельно сорока пяти гралусам, и вот уже режиссеру, приходится отходить 
‘от обычного восприятия резльного пространства. Направленный объек 
тий съемочного аппарата уже в силу этой особенности не охватывает 
пространства, а выхватывает из него лишь часть, элемент, так называе- 
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ный кадр. При помощи целого ряда приспособлений при аппарате может 
быть достигнуто еще большее сужение отого поля эрения; момет быть 
изменена самая рамка, окружиющая изображение, —вто делают так на- 
зызаемые каше, Мало того, что малый угол зрения ограничиваег про- 
странство, на мотором развертывастся действие в шнрину и высоту, 
оссбым свойством съемочного объектива ограничена также н глубина за" 
хватывемого пространства. Акзер, снимаемый очень блнако, ие только 
долтем укладывать свон движения в тесные рамки кадра, опасаясь выйти 
за его границы, он должен также помнить отом, что нельзя отойти в глу- 
биву или приблизиться, потому что выйдешь из фокуса и изображение 
будет неясным. В том же съемочном аппарате помимо‘грании, стесняю- 
щих движение снимаемого материала, есть целый“ряд приспособлений 

которые не ограничивают, а, наоборот, расширяки возможность режис- 
«ерской работы. Вепомните хотя бы кадры Гриффита— лирические, неж- 
ные моменты, видимые кек будто бы сквозь лелкую дымку. Прием, несо- 
мненно, уснливающий впечатление синиаемойсйены, а это делается 
исключительно операгором, снимаюшим Аибо сквозь полупрозрачную лег- 
кую материю, либо сперяально сконструированным объективом. Вепом- 
ните исключительно впечатляющий кусок из «Броненосца «Потемкина», 
хогда падающему. раненному на Аестнице человеку вдруг летят навстречу 
каменные ступени; этого эффекта нельзя было бы достигнуть, ие сделав 
специального приспособления к аппарату. позволяющего быстро поверты- 
вать его сверту ввиз в течение съемки. В руках оператора находятся те 
резльные технические Фозможности, при помоши которых можио осуще 
ствить отвлеченный замысел режиссера. А эти возможности бьсчисленны. 
































АППАЗАТ И «ТОЧКА ЗРЕНИЯ 


Когда, айпарат стоит иа месте, готовый К съемке, режиссер уже не 
только ориентируется на будушсе экранное изображение, ках сн это де 
лал, работая, сО сренарнем иди выбирая и подготавливая актера. Здесь 
он ме только предполагает, воображает его, Смотря в «глазок» (специаль 
мое приспбсобление в съемочном аппарате), режиссер может резлэно ви» 
деть в уменьшенном виде то будущее изсоражение, которое впоследствии 
будет отброшено на экран. Сренарий написан, отдельные его задачи точно 
Формудированы, план съемки каждой сцены, учитывающий ее пластиче: 
ское н ритмическое содержание, готов, актеры выбраны и готовы к рабо 
те, вся предварительная работа закончена, и подготовленный матернал 
делмеи быть заснят на пленке. Аппарат, готовый к съемке, олицетворяет 
собой ту точку зрения, © которой будет воспринимать экранное изобра- 
жение будущий зритель. Эта точка зрения может быть различна, На лю 
бой объект можно смотреть, а следовательно, можно и снимать его 
тысячи различных мест, и выбор какого-то одного определенного не мо- 
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жет и не должен быть случайным. Этот выбор всегда связан со всей 
полнотой содержания той задачи, которую ставит. себе режиссер, залав- 
шийся Целью так иди иначе впечатдить зрителя. Будем сначала говорить 
хотя бы о простом показе формы. Поедположим, что мы хотим снять 
папиросу, лежащую на краю стола. Можно так поставить съемочиый 
аппарат, что отверстие мундштука папиросы будет точно глядеть в объек 
тив, и в результате съемки иа экране папиросы ме окажется — эритель. 
увидит полосу ребра стола и ма ней черный кружок, отлерстие муидшту- 
ка, обоедениое белой каймой картона. Значит, для того чтобы дать воз- 
моннюсть зритслю видсть папиросу, нужно, чтобы и объектив съсмоч 
ного аппарата «вндгл» се. Нужно для слемки выбрать такое половчелие 
относительно обтекга, при котором его форма в целом была бы видима 
паиболее ясно и отчезливо. Если нужно сяягь сломанную папяржу, оне 
ратор так становит аппарат, чтобы объектив, а вместе с ним и гла, бу" 
дущего зрителя, ясно видел надоыв бумаги и торчаший изйего табак, 
Пример с папиросой элементарен — он только грубо определяет, сушест- 
венное значение зыбора определенного положения аппарата относительно 
свимаемого объекта. Задачи, разрешаемые этим выбором, На самом деле 
весьма разнообрезны и составляют одну из важнейших сторон совмест- 
ной работы режиссера с операгором. Перейдем к ‘более сложному. В э1- 
дачу режиссера может входить не только простой показ формы данного 
предмета, но и его относительное положение в_том ндн другом куске 
пространства. Положим, что нужно не только снять стеннье часы, но н 
показать, что ови внсят очень высоко. Здесь’ задача выбора кадра 
‘усложнена новым требованием. и оператор, выбирая положение для аппа- 
рата, либо отходит очень далехо, стараясь захватить часть пола и таким 
образом показать высоту, либо енимает часы, подойдя близко и снизу, 
подчеркивая их положение острым. перспективным сокращением, Если 
прииять во внимание, что материал) сцимаемый кинорежиссером, может 
быть неключительно гложиым пр Евсей форме, то ставошятел понятным, 
какую огромную роль играет выбор положения аппарата. Хорошо сия’ 
паровоз — это эпачит суметь Зыбрать таную точку зрения, с которой 
сложная сго форма будст наиболее полисй и яркой. Верно пзйдениая 
почка зрения опрейсляег выразительность будущего изобрамения, Все, 
что говорилось д0`сИх пор, относилось к съемке неподвижных объектов. 
ие меняющих сноего положения относительно аппарата. 


СЪЕМКА ДВИЖЕНИЯ 


Работа еще усложилется, когда вводится момент декаения. Объект 
це только имеет форму, но гта форма на изображении меняется в зависи- 
мости от его движений, и, кроме того, самое движение сго ниест форму 
и также служит объектом съемки. Прежнее требозание остается в силе. 
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'Аппарат лохжен быть тах поставлеи, чтобы вес происходящее перед ним 
было видимо в форме напболее леной и выразительной, Почему так лрко 
впечатляет съемка парада зойси, снятая сверху» Потому что именно 
сперху ивиболее яспо и отчетливо можно паблюдать стройное передви- 
жение мосс войска. Почему аи остро воспринимается несущийся поезд 
иди гоночный азтомобиль, снятый так, что он, показавшись вдали, при" 
блитастси прямо на апперат и пролетает близко от него? Потому что в 
перспективном вырастании приближающейся машины наиболее ярко 
сквачена скорость двнжения. Ехли нужно снять автомобиль и сидящего 
в нем шофера, оператор ставит аппарат на земле вблизи машины. Если 
же нужно снять тот же автомобиль лавирующим среди экилажей по ули- 
пе, сператор взберется на третий этаж, чтобы лучше“ехватить форму и 
смысл движекия. Выбор положения апперата ‘Может углублять вырази: 
тельность снятого изображения во многих направлейнях. Съемка паро- 
воза, налетающего прямо на сбъектив, искХючительно передает мошиость 
огромной машины. В «Броненосие «Потемкине» дуло орудия, смотрящее 
прямо на зрителя, неключительно грозно: В зНишей Стамбула» '° скачу- 
щие лошади сняты оператором из.прадорожной канавы снизу вверх, так, 
что вадымающиеся хопьта проносятся как бы над головой зрителя, и 
впечатление бешеной скачки ‘Усиливается до максимума. Здесь работа 
‘оператора уже не является простой фиксацией постеновки незавиенмо от 
него работающего режиесера. Качество будущей картины зависит не 
только от того, «что снять», но и от ТОГО, «ках снять». Это «как» должно 
быть каправлено режиссерсм и осуществлело оператором, 






























АППАРАТ ЗАЕГАВАЯЕР ЗРИТЕЛЯ ВИДЕТЬ ТАК, КАК ЭТОГО ХОЧЕТ РЕЖИССЕР 





Выбирай положение аппарата, рениесер и оператор ведут за вобой 
будущероарителя Точке зрения зппарата почти инкогда ие бывает точ- 
кой эрения обычного наблюдателя. Сила кннорсжиссера в том, что он 
моиет заставить зрителя видеть предмет не тан, как его легче всего узи. 
деть, Аппарат, меняющий точку зрения, как бы чведеть себя опреде 
‘денкым” образом. Он как бы заряжен определенным отношением к сии 
„мабмому, он проникиут то позышенным интересом, впиважь в деталь, то 
‘соаерианнем общей картины. Он становится иной раз ва место тероя и 
снимает то, «то тот видит, иной раз даже «ощущает» вместе с героем, 
Так в «Кожаных перчатках» аппарат смотрит глазами побитого бок 
сера, охваченного головакружекием, и показывает вертящуюся затум: 

ненную карткиу уирка. Аппарат может «ощущать» и вместе со эрителем. 
Здесь мы сталкиваемся с чрезвычайно интересным приемом киноработы, 
С совершенной несомненностью можно сказать, что человек по-разному 
воспринимает окружающий его мир в зависимости от своего душевного 
састояния. Целый ряд попыток кинорежиссера был направлеи К тому, 
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побы путем особых приемов съемки вызывать определенную настроен- 
ность зрителя и тем усиливать впечатление от спены. Гриффит начал 
синмать все лечельнсе слегка затуманенным, объясняя это желание за- 
ставить зрителя смотреть как бы сквозь слезы. 

В картине «Стачка» '® есть нитересный кусок. Рабочие на прогулие за 
тородом, Впереди группы гуляющих гармонист. За первым плайом, на 
нотором депо видия растягинающаяся я сжимающаяся гармонь, следует 
ряд кусков, п которых туляющие сняты с раздичных точек зрения, иног- 
ла очень дадеких. Но играющая гармонь остается во тех кадрех, опа 
сдехалась едва видимой, прозрачной, Пейзам и идущая вдали группа 
андиы екгозь нее, Здебь решена спозобразнал задача, Пежиссеру хоте- 
лось, развертывая картину прогулки, вводя ‹е в широкую обстановку 
пейзажа, сохранить вместе © тем характерный риги издалн доноейшийся 
музыки, И это уделось. Удалось благодеря тому, что оператор смех 
найти конкретный прием для осуществления мысли режиссера: Для събм- 
ки этой сцены пришлось окденвать гармонь черлым бархатом, прилось 
иметь дело с точным учетом относительной экспознуии При ‘съемке пей- 
зажа и отдельно гармоня. Нужно было произвести ряд расчетов, требую- 
щих специального звания операторского искусства В. тёхкической изо- 
бретательности. Здесь полное слияние режиссерам оператора было не- 
взбежно, и оно обусловило успех достижевня. Мыёль” рениссера в его 
паботе над выразительностью экранного образа. получает конкретное 
осуществление тслько тогда, когда технические знания и творческая изо- 
бретательность оператора идут в постоянном „контакте, иначе говоря, 
тогда, когда оператор является органической частью производетвенното, 
коллектива и принимает участие ® создании Киноленты © качала доконца. 


ОФОРМЛЕНИЕ КАДРА 


Выбор точки зрения 4ипарафа "являстея частным моментом в работе 
зыбора места съемки. ри Работе на натуре (» в среднем пятьдесят про 
центов каждой съемки ведется вне ателье) оператору с режиссером при- 
ходнтся прежде весг выбирать гог кусок пространсгиа, на котором бу- 
дет развертываться, слеа, Этот выбор, как и все в киноработе, не дол- 
жен быть случайным. Матура в кадре никогда ие должна служить только 
Фоном для снимаемой сцены, она должиа органически входить в ее це 
л0е, должна сделаться частью ве содержания, Всяхий самодовлеющий 
Фон для «фона» противен самой сущности кинематографа. Если режиссе- 
ру в данном куске нужен только актер и его работа, всякий фон, кроме 
ровной, не привлекающей внимания поверхности, будет только красть 
часть внимания зрителя и тем самым уничтожать, обесценивать, по суще- 
ству, основной прием киноискусства. Если кроме актера в кадр вводится 
еще что-то, то это что-то должно быть связано © общим заданием сцены. 


6 В. Падроки в 








Когдав «Водопаде жизни» Гриффиг показывает юношу Бартельмеса по 
колено в густой траве, окруженного дрожащимя, колеблющиинся от ветра 
белыми цветами ромашки, в этом кадре кусок натуры ие служит слу- 
чайным Фоном, о, правда, в сентиментальном плане, но ярко допол“ 
цяе` и усяхивет поданный обра. Работа над «смысловым» 
оформлением кадра, необходимость органической связи между развер- 
тывающейся сшеной и ‹е окружением настолько необходимы, что 
одним из сложнейших моментов предварительной работы оператора н 
режиссера является отыскание и фиксация нужных мест для натур“ 
ной съемки 

'Олиим из первых требований, которые предъявляются к постановоч- 
ной работе яинорежиссера, является точность. Если Им залуман экран" 
ный образ ецекы, вели о хочет, снимая, получит» 161 материал, из кото- 
рого ом сможет создать задуманное, он леизбежио далжен о каждом 
сиимаемом им куске думать, кок об элементе будущего монтажиого по- 
строения, н чем точнее будет его работа в пределах каждого снимаемого 
олемента, тем совершение, тем ближе подойдет он к возмозкности осушест- 
оления своего замысла. Отсюда ме вытекает сосеобразное отлошение 
кинорешиссера к актеру, вещам, ко`всёму реальному, с чем он работает 
в пронессе постановки. Каждый отдельный кусок пленки, который 
использует режиссер для съемки `пужкного сму эленсите сцены, должен 
быть использован так, чтобы @то дХИна точно соответстиовале тому об- 
щему заданию, которое лент. В`оСнове экранной трактовки данной вис 
ны. В каждом снимаемом куске начинается какое-то движение, доходит 
до известной нужной ‘точки, ‘и время, которое нужно для этого дани 
ния, должно быть точно, установлено режиссером. Если движение уско- 
рилось или замедлилось, полученный кусок будет больше или меньше 
нужной длины. Элемент спелы, отойдя от заданной ему величины, вио- 
следствии, в процессе монтажа, нарушит стройность задумачного акран- 
ного образа. Всё; что случайно, ве организованно, все то, что не приве- 
Дено в Строгое подчинение монтажному построению, которое мыслиг 
режиссёр, представляя себе экранное изображение каждой данной ее: 
иЫ— все это неизбежно приведет к неясности, нечистоте в окончательной 
‘работе монтажного оформлення спены. Сцена впечатляет с экрана только 
та, когда она хорошо смонтирована. Хороший монтаж получится 
только тогда, когда в нем зерно будет найден ритм, а этот ритм зависит 
от относительной длмны кусков, длнил зе кусков находится в органиче- 
ской зависимости от содержания каждого отдельного куска. Поэтому-то 
режиссер и долже всв сиимлемое им закмочать в жесткие, строгие вре- 
менийе рамки. 

Предположим, что мы монтажно снимаем сцену с актером. Сцена та: 
копа: актер силит в кресле в напряженном ожиданки возможного ареста, 
он слышит, что к двери кто-то полошед; напряженно всматриваясь, ви- 
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дит, как ручка двери начинает шевелитьст. Дктер медленно высвобож- 
дает револьер, заукутый между спинкой и сидением кресла, дверь начн. 
иает отворлться, актер быстро направлиет револьвср, но неожиданно 
входит виссто ожидаемых агентов ребенок со Шенятами (кусок из карт 

ны «Вне закон» ", Монтаж намечен тек: 1) актер, сидящий в кресле, 
менлет положение, услышав стук; 2) его напряженное, всматривающееся 
ную; 3) снята отдельно шевелящаяся ручка двери; 4) крупло— рука 
актер, медленно ошупывающая и вытягивающая ручку револьвер 

5) приоткрывшаяся дверь; 6) актер направляет револьрер; 7) в дверь 
входит мальчик со щенятами, Элементы сцены, в которой внимание зрие 
теля перебрасываетсл то на человека, то на дверь, сосредоточиветея то 
на движущейся ручке, то на руке актера или револьвере, в коние кониов, 
Должны. САИТЬся па экране в единый образ непрерывно развивающейся 
сшены. Несомненно, что для создания резкого перелома между медленно 
нарастающим напряжением я неожиданно быстрым разрядом ‘пежиезером 
должен быть задан определенный, творчески найденный ритм `монтазка. 
Каждьй элемент сцены нужио снимать отдельно. То). 4% делает актер 
при съемке кажтото куска, лелжно быть точно ограцичено временем. Но 
мало установить времени е границы, ® этих грамнцах-автер должен сде- 
лать ряд дзижений, насытить каждый кусок лёным и выразительным 
пластическим содержанием. Если сставать места случайности в работе ак- 
тера, то пе только пауза, замедление, но н Хийтиее движение, сделанное 
актером, уме нарушит те временные гракицы, которые непременно долл 
ны быть поставлены режиссером. Это нарушение, как мы уже говорили, 
измениг длину куска и тем самым нарушит, Стройность целого построения 
сцены. Мы вадим, таким образо что Не только временийе границы 
должны быть точко установлены, но также и сама Форма движения, уло- 
женная в Них, само пластическое содержание работы актеров в каждой 
отдельной сцене должно бытв\вышоднено точно, если режиссер хочет до- 
стигвуть какого-то результата в создании того окончательного образа 
вены, который будет впечатлять зрителя, проходя на экране уже не я 
действительной, акинематографической ферме. Точность работы в про- 
странстве и во времени является тем пеизбежным условием, выполняя 
которое работник кинематографа сможет овладеть ясным и ярко ппечат- 
Аяющим экранным изложением, То же стремление к точности должно 
управлять режиссером и оператором не только при построении сцены, по 
и при выборе кусков иатуры, из которых будет создано пространство н 

экране. Казалось бы, вели для съемки нумиа река ни лес, достаточно 
отыскать «красивую» реку, и можно начинать съемку. На самом же деле 
режиссер никогда не ищет ни реки, ни леса, он ищет «лужные кадры» 
Эти «нужные кадры», точно отвечающие лаланиям каждой сцены, могут 
оказаться разбросанлыми по десятку различных рек, но в картние сни 
будут соединены в одно. Режиесер не снимает натуру, ом использует 


6" 83 











ее для будущей монтажной композиции. Компознционные задания могут 
быть настолько строги, что режиссер и оператор иногда насильственно 
дефсрмируют, перестраивают кусок натуры, стремясь найти нужную 
форму. Обломить мешаю спилить лишиег дерево, пересадить 





его туда, где оно необходимо, запрудить реку, наполнить ее льдннами — 


все это характерно для работника кино, всегда, всеми способами исполь“ 
зующего натурный матернал для построения нужного экранного образа. 
Использование натуры как матернала достигает крайнего свозго выраже- 
ния в постройке натурных кадров в ателье, когда из настоящей земли, 
настоящих камней, леска, живых дерезьев и воды точно «строятся» в 
ателье именно те формы, которые нужны режиссеру, Выбор месга съемки 
и установка точки зрения аппарата, в Пелом техииески определяемые 
как выбор кадра, всегда усложнены еще одним ублспием Это условие — 
свет, Выше уже говернлссь об огромной роли срета_Ом создает, а конце 
концов, ту форму, которая переносится на зИран, "Только когда объект 
освещен пужным образом и с пужной слой, онР?отов для сьемки. Изо- 
браженне на пленке, отброшениое из Экраё, есть лишь номбинация свет. 
ых и темных пятен. На экране нет’ шичего, ®роме света различной снльу 
и понлтво поэтому, что, управляя свето на съемке, мы совершаем фак- 
тическую работу оформления будущего изображения. Вместе © тем 
ошущение качества м нитемсивности света, учет непосредственной связи 
между объектом н возможным ‘626 изображением на иленке, связаны 
исключительно с техникой оператора. 














`АБОРАТОРИЯ 


Все, что было сказано зв плане необходимости тесной связи всех рабо- 
‘тающих в производстве кенскартины, относится в полной мере и к опе- 
ратору. Через) режиссера, работу которого над процессами, протекающи- 


мн в дейетвительности, он превращает в материал кинематографический, 
оператор связывается © другими членами производетвенного коллектива: 
< актером и сценаристом. Он же в свсю очередь служит связующим зве- 
‘ом между режиссером и работниками лаборатории, которая является 
ближай этапом обработки матернала кинокартины, непосредственно 
следующим за съемкой. 

Только после проявления негативл и печатания позитива ремиссер 
паиомиц полущыт в чивтом виде кинематограический материал, на кос 
торого о может строить свбе произнеление Так же как и любой этап 
кинопроизводства, лаборатория пкхочает в себя не тодвко простое, меха 
шичесвое проведение таблонных процессов (химической обработки снятой 
пленки). Ее задания часто служат продолжением мысли, родившейся 
У сцеаариста, прошелшей через режиссера и оператора. Гриффитовекие 
сумерки в «Америк» не быди бы осуществлены без проявителя нужного 
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состава и качества. Только тогда, когда появляются на свет все куски, 
необходимые для создания картины, уже в вид изобрежений, напечатан: 
ных на дентах позитивиой плеики, только тогда кончастся органическая 
связь между всеми работниками кинопроизводства, которая обусловли- 
пала единственную возможность создания «настоящего», полноценного 
произведения, 

ежиссер приступает к комбикировакию, склейке разрознекных кус- 
ков в целое, Он остается наедине с монтажем, с основным творческим 
процессом, о котором говорилось в пачале книги. 


КОЛЛЕКТИВИЗМ — БАЗА КИНОРАБСТЫ 


Книга о кинорежиссере охватила всех работников кинопроизводства. 
Это и не могло быть иначе. Фабрика кинолент обладагт всеми свойбгва- 
ми, присущими индустриальному производству. Руководящий инженер не 
сможет сделать ничего без мастеров и рабочих. И их сояместные Усилия 
не приведут к хорошему результату, если каждый рабётних ограничится 
дишь механическим исполнением своей узкой функиии. Кодлективизм — 
это 10, что делает каждую, даже самую незначительную часть работы 
живой н органически связанной с общей задачей Кинёматографическая 
работа такова, что чем меньше количество хюдей принимает в ней непо- 
<редственное органическое участие, чем разрозшениее их работа, тем ку’ 


получится окоячательный продукт производства — кинокартнна. 


1925 +. 





КИНОСЦЕНАРИЙ * 


ПРЕДИСЛОВИЕ, 


Каждое искусство обладает свонмЧодько, Ему присущим, впечат- 
ляющим приемом подачи материала. Это свойственно, конечно, и кине- 
натографу. Работать над сценарием, нвчею не зная о приемах режиссера, 
о приемах съемки и монтажа, также нелепо, как предлагать французу 
руесвий стих в буквальном переводе-елсво за словом. Для того чтобы 
впечатлить француза, нужно маписать стих заново со знанием франизз- 
ских особенностей стихосложения. Для того чтобы написать спенарий, 


тодный для постановки, нужно знать те приемы, которыми зритель мо- 
амет быть впелатле-е: Экраша. 

"Существует мнёшие, что сценарист должен давать лишь общий, при- 
интивный каркаЕ действия —всю реботу детального «кинематографи 
ского» оформления“полжен производить режнссер, Это глубоко певерно.. 
Нужно помать о.зом, что никакую работу ни в каком искусстве нельзя 

бивате`ка ордельью, независимые друг ог друга этапы. Уже самый 

щий подходу охватывающий лишь в будущем мыслимую работу, иред- 
‘полагает возможные частности п детали, Когда вы думаете о теме, ненз- 
бежно мыслится, хотя неясно и веточно, возможная сюжетная обра- 
ботка/и 1, 

Отсюда ясно, что есдн даже сшенарнст и воздержитсч от точных 
указаний, что и’как снимать, что и как монтировать, все же знание и 
учет возможностей и особенностей режиссерской работы позволит ему 
дать такой материал, который может быть использован режиссером н 
даст ему возможность создать кинематографически впечат- 
ляющую ленту. 


* Печатается в огрывках. 
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СЧЕНАРИЙ 
ЧТО ПРЕДСТАВЛЯЕТ СОБОЙ «РАЗОЧИЙ» СЦЕНАРИЙ 


Весм известно, что гоговах кинематографическая картина состоит из 
целого ряда более или менее коротких кусочков. чередующихся в кахой- 
то определенной последовательнссти, След за развитием действия, зри- 
тель переносится то вто, то в другое место ндаже более того, ему пока- 
зызают сцену, а иной раз одного актера не еляком, а последовательно на- 
правлия съемочный аппарат на отдельные части спены иди человеческого 
тела, Этог прием построения картины, разбивающий материал на зле- 
менты и затем строяший из них кинематографическое целое, называется 
монтажем, и о нем будет подробно говориться вс второй части брошюры. 
Сейчас нам важно лишь установить наличие этого освовного приема. 
кинематографической работы. Режиссер, снимая девту, лишен возмож 
пости делать ее последовательо, то есть начать с перяой спеныйм, снимая 
сшенарий подряд, дойти ло хониа. Причина этого проста. Еед ты пред- 
положим, построили нужную лекорацию, то почти всегда оказывается, 
что сцены, идущие в пей, разбросаны по всему снёнарию,?и если рь. 
зкиссер подумает, сняв слепу в этой декорации,  перёти сейуае же к 
другой в порядке разоитил ецеперкого дейстокя, то’окажстся, что нужко 
строить новую декорецню, нс разрушая первой, Затем" ледующую и т. д. 
'нагромождать нелый ряд постросх, не имея возмежности уничтожать 
предыдущие, Такая работа немыслима по простым техническим условиям. 
Таким образом, и режиссер м актер лишены возиожности создавать пре. 
емственность в процессе самой съемочной работы, а зместе с тем эта 
преемственность необходима. Потеряв ее, мы теряем едивство— стиль 
работы, а вместе с ним и убедительноеть ее Здесь совершенно нензбе: 
ной является необходимость детальной предварительной обработки сиг- 
нария, Только тогда может Уверенно работать режиссер м только тогда. 
подучит он значительные результаты, когда он каждый кусск вниматель- 
но оформит в плаке кинематографическом, когда он, яско представляя 
‘себг ряд экранных изображений, проследит и зафиксирует весь ход разви- 
лия как сценарного действия, лак и работу отдельных персонажей. В этой 
предварительной кабинетной разработке должен быть создан тот’ единый 
стиль, который обусловливает ценность произведения искусства. Все от- 
дельные переносы аппарата — съемки издали, иблили, сперху и т. д. вее 
лехнические приемы, проде лияфрагм, каше, танорам, помогамуние 
‹вдзи куска с предыдущим и последующим, все, что составляет и усилие 
вает внутрениее содержание стены, должио быть точно учтено, иначе 
при съемке сцены, выхваченной из середины сценария, могут создаться 
иепоправимые ошибки. Таким сбразом, «рабочая», то есть готовая к 
съемке форма сценария представляет собой подробкое изложение важ- 
дого, иногда малого кусочка, с упоминанием всех технических приемов, 
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нужных для ее исполнения. Конечно, предложить писать в такой форме. 
‘ашенаристам — эта значит предложить им стать режиссерами, но все же 
работа сценаристов п этом направлелии необходима, и если они ие да- 
дут «стального» сценария, готового. к съемке, они все же, предлаган ма- 
периал более или менее приближающийся к идеальной форме, дадут рв- 
жиссеру ме ряд препятствий, которые издо преодолеть, а ряд толчков, 
которые можио использовать. Чем подробиее технически проработаи сиг. 
карий, тем больше шарсов у сценариста увидеть на экране образы, 
висчатАЯюЩие имсино там, Как он зедумел 















КОНСТРУКЦИЯ СЦЕНАРИЯ 


Нужно всегда помнить, что кинематографичеекая лента в силу 
особенностей своего построения (быстрая смена поезедовательных кусков) 
требует от зрителя чрезвычайного напряжения внимания, Режиссер, а 
следовательно, и сценарист, все время деспотически ведет за собой вии 
мание зрителя. Зритель видит только ‘Зо, “то показывает ему режиссер; 
для раздумья, сомнения и критики,не остется места и времени, м поето: 
му малейшая ошибка в ясности, отчетлизости построения воспримется 
как неприятный сумбур ил как просто` пустсе невпечатанвшее\я место. 
Помня это, нужно всегда заботиться © наибольшей просготе и отчегли- 
вости разрешелия хаждой огдёльной зедачи, в какой бы момент работы 
онё ни встала перед кинематографистом. Для удобства изложения мы 
разберем каждый из; отдельых пунктов указанной схемы отдельно, для 
того чтобы установить, те специфические требования, которые предьяв- 
дяет кинематограф к выббру и применению различного материала м ряз- 
личных приемов ео обработки. 


темл 


Требовашийь, 5буслоплениое самой сущностью кинематаграфического 
оремиица, «будет сущестоовать, сероятио, всегда — это требование 
лености, Я уше упоминал выше о необходимой ясиости в разреше- 
зи заждой задачи, встречаощейся в прорсссе кннемалографической 
работы; ато относится, конечно, и к работе над темой, Если основная 
мысль, которая должна служить слеришем сценария, неспределониа и 
расплывчата,— ой осужден на неудачу. Ешю при изложении литератур 
ного содержания можно, внимательно разбираясь, расизтаться в наке- 
Жах п неясностях, во, перенссеяный на экран, такой сценарий неизбежно, 
окажется раздражающе сумбурным. 

„„Можио запомнить, как правило: точно и ясно формулируй тему — 
иначе работа не получит необходимого смысла и сдниства, обусловлива- 
ющих всякое произведение искусства. Все дальчейшие ограничения, ко- 
торые могут сбусловливать выбор темы, связаны с сожетной се обра- 
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боткой. Как я уже говорил, таорческий процесс никогда не идет в схе- 
матической последовательности; задумывая тему, надо мыслить почти 
одновременио я о сюжетном ее сформлении. 


сюжЕТНОЕ озогмлЕНИЕ ТЕМЫ 


В самых начальных стадиях работы сценарист уже облалает каким-то 
материалом, который должеи быть впоследстии уложен в рамки буду- 
Щего произнедания, Этот материал дается знанием, маблюдением, фан. 
Тавией, цакошед. Опрелалив тему, ках осиошную мысль, обусловливаю 
Щую отбор этого матернала, спемарист должен приступить к грулии 
`роние его Здесь впорвые вводятся действующие лида, устацеодивабтсй 
их, взаимоотношения, определяется различное значение их в развитии 
действия и, наконец, намечаются какие-то пропорции распределения 
зсего матеркала. по’ целому. сенаркю, Вступая в область скифуной овра- 
ботки темы, сценарист вцервые сталкивается © условиями“ худоаиселвен- 
вой работы, 

.„Подойдем прежде вого к самому общему приёму 7° опреде 
дим характер работы над сюжетом. Литерагор, когд® он) намечеет буду- 
ее произведение, всегда устанавливает целый“ряд каких-то опорных 
пунктов, значитедьных для выявдения темыси разбросанных по всей 
подготавливаемой вещи. Эти опорные пункты как бы отмечают общий 
контур; сюда относятся момекты характеристакя отдельных лнц, харак- 
тер событий, сталкивающих их между собой, иногда детали, опредедяю- 
Щие смысл и силу моментов подъема иди падения, иногда даже просго 
отдельные, удачные по силе и зыразительности отрывки. Конечно, по- 
добный же момент есть и в работе сленариста. Отвлеченно мыслить о 
сюжете нельзя. Нельзя просто намёчать, что вначале герой анархист, 
а затем, столкнузшись с рядом неудач в своих попытках революционной 
работы, он становится «бознательным коммунистом. Такая схема не 
отойдет от темы и не-приблиаит нас к нужному оформленню. Нужно 
цащупывать не только, что Происходит, но и как это происходит: рабо- 
тая над сюжетом, мадо, уже сшущать и форму. Замыслить перелом в 
миросозернании Героя это еще ие значит создать кульминационный 
пункт в сзенарии, Прежде чем ие будег майдеша какая-то коикрегная 
Форма, которая, по миешию сценариста, должна вречатлить зрителя с 
экрана, отолеченлая мысль о переломе ие имеет художествекиой ценности 
и ис может служить опорным пунктом для построепия сожета, а такие 
опорные пункты необходимы, они устанавливают твердый скелет сюжета 
и устраняют опасность местных провалов, которые всегда могут слу- 
миться, если наной-то важный момент в развитии сренария небрежно и 
отрлеченио намечен, Этот момеит в процессе окончательной кинематогра- 
фической отделки может оказаться зиешие иевыразительным, неподдаю- 
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щимся пластяческой обработке и, таким образом, нарушающим все по- 
строение. Ромазнст отмечает соси опорные пункты описательными от. 
рывками, драматург — оскизами дналога, сценарист должен нысанть 
пластическими (внешне выраженными) образамн, Он должен воспитать, 
<пос воображение, он долиен впитать в себя привычку представить себе 
кажлую мысль, приходящую в голову, в виде накой-то последователь 
ности экранных изображений. Болег того, ои должен научиться владеть 
этими образами и из множества являющихся в воображении выбирать 
те, которые налболее ярки я выразительны, он должен уметь владеть 
нии так, как литератор владеет словом и драматург — диалогом, 
Ясность и четкость в сюжетной разработке находятсяьв прямой зависи: 
мости от ясной формулировки темн. 


ПЛАСТИЧЕСКИЙ МАТЕРИАЛ 


Сшенаристу нужновсегда помеить, что-каждая Фраза, написанная им, 
в конце концов должна быть выражена пластически в каких-то видимых 
формах на экране, и, следовательно, ‘важны не те слова, которые ан пи- 
шет, а те вкешне выраженные зпластяческие образы, которые он 
этими словами описывает. В”Жействичельности не так-то легко находить 
эти пластические образы. Они должны быть прежде зсего ясны и выра- 
зительны. Человек, знакомьй с. литературной работой, очень хорошо 


представляет себе, что такое пыразительное слово м что такое выразн- 
тельный язык; одозйзет, зто есть меткне, выразнтельные слоза, есть. 
яркие, выравилельные гбетроешия из слоз — фразы. Он такще знает, 
Ориона БОЕ Абано ИЕ 
писателя сстьзрезультат иумения выбирать слово и владеть им, Все 
‘сказаннсс”Э“литературной работе можно целнком отнести к работе сце- 
наристе о тыно место" льва заимает НАастичеожиИ ООВ ИСТ 
ский (внешис выраженный матернал) матернал нужно уметь находить и 
уметь пользоваться ни: то есть надо уметь находить м выбирать среди 
беечиелентюто количества материала, даваемого жизнью и наблюдением 
6, такие формы и такие движения, которые наиболее ясно и убедитель- 
но выражают всю полноту замысла сцеариста, 

Приведем несколько пояснительных прииеров. 

В картине «Нападение на Вяргиискую почту»! есть эпизод, в котором 
в действие вступает нове лицо — бродяга, беглый каторжиик, Тип 
ультраотрицательный. Задача сценариста дать его характеристику. Раз- 
берем, как это сделано, описывая ряд последовательных кускои 

1. Бродяга — дегенеративного вида парень © лицом, обресшим щети- 
ной небритых волос, собирается войти в дом, но останавливается, обра- 
тив внимание на что-то, 
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2. Крупно показано лицо смотрящего бродяги. 
это крошечный пушистый коте- 


3. Показытается то, что ол лид 
ок, спящий ма солице 

4. Снова показан бродяга —он по) 
намерением уничтожить им сляшего мальшша, и только случа 
чок товарища, пронослщего вецри 5 дом, мешает ему исполнить 
намерение, 

В отом маленьком эпизоде нсг ни одной поленяющей надинеи, а 
вместе © тем ом виечатляет отчетливо м ясно. Почему? Потому что пра- 
зильно и удачно выбран пластический матернал. 

Спящий котенок — безукоризненно? вырал, юлной беспечноси 
в безвредности, а потому тяжелый камень в руках огромного человека 
сразу становится символом нелепой, бессмысленной жестокости, ро 
цяга — злобное животкое» —вог какой вывод неизбежно рождается 
голове зрителя, просматревшего суеку. Цель достигкута. Характеристика 
сделана, причем ее отвлеченное содержание реликом выражено при’ по- 
моши удачно выбранного пластического материала. 

'Возьмем еще один пример из той же картины. Содержавие сцены 
такое: в семье крестьянина стряслось несчастье — старшчв сын. искале- 
чен ударом камня, отец умирает от разрыва сера, младший сын — 
подросток (герсй картины) знает, что виновник, всех. несчастий — бро- 
дяга, предательски напавшяй ма брата. Несколько _раз в течение карти- 
ны мальчик порывается отомстить негдяю. Орудие мести — старое шом- 
польное ружье. Когда изуродованного брата принесли в дом и отупев- 
шая от огчаявия семья собралась вокруг постели, мальчнк, один, тайком, 
то плача, то стискивая зубы, забит в ружье пулю. Внезапная смерть 
отца и мольбы матери, в отчаянии обуватившей иоги сына, удерживают 
его порыв. Мальчик остался еАннетАейной надеждой семьи. Как-то он 
снова тайком прокрадывается-к.ружью и снимает его со стены, но голое 
мстери, просяшей нугить мыла заставллет мальчика быстро повесить 
ружье обратио п бежать», в`лавку. Обратиле внимание, как мастерски 
использовано здесь иелепое па’вид шомпольное ружье. Ошо как бы оли: 
цетворяст собой ту’мынду возмездия, которал мучает мальчика. Кажльц 
раз, когда рука тянется К рунилю, зритель зиает, что происходит в души 
героя, Не нужно ни Надлисей, ии объясисний. Вспомните сцепу © мылом 
для матери, толэко что описанную. Позесить рушие и побенать в 
лавку, — здесь значит забыть о себе радн другого, Это целая характе- 
ристива, тут н наивная непосредстьенность полуребенка м _нарождаю- 
щщееся сознание долга, 

Еще один пример из картины «Кованые перчатки» ?. Кусок таков: 
человек, сидя за столом, дожидается своего друга, он курит папиросу, 
а перед ним пеиельница и стакан с полувыпитым чаем, переполненные 
исвероятным количеством окурков. Зритель сразу представляет себе ито 
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Многие из нас хранят такие злаки любан н благодарности, Иногда 
это самые неожиданные предметы. На нашу студию пришел как-то, 
пешком из города маленьхий мальчик. Пашком, потому что у него не 
было по молодости лет денег на билет в тролдейбусе. Он пробрался на 
семки фильма «Лении в 1918 году» и подарил Борису ужину вне 
мавшемуся в роли Ленина, сваю самую заветную драгоценкость ^— ру. 
жейный гатроя. 

Дети, наши самые страстные почитатели и азартные «болельщики». 
Они играют в «Чапаева», «Александра Незского», «Суворова». Они 
захидывают нас письмами, тысячами вопросов. чаще всего @ том, 
чего нет в фильме. Их любознательности нет ”Прелела, им зочетея 
знать, что было раньше, чем кончилось, были Яи/у Суворова дети и 
были ли эти дети похожи на пап 

Многие письма, полученные иной, напискиы Чеуверовским языком: 
«Помилуй бог, как хорошо» Или «Советсйому финонекусству, артисту п 
режиссерам — салют я слава! 

Эю и есть слава! Та самая слака\моторую тик щедро дает ны со. 
зетский зритель. Двет, если рабетаешь НАД тем, что ему пужно, близко, 
и дорого. Дает за честную службу ёму — сопетскому зрителю, трудо- 
вому народу нашей страны. 
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кодичество премии, которо акдет этот человек, и ту степень волнения, 
отвал заставляет «то выкурить зуть ли ие сотиЮ павиро, 

Из приведенных примеров становится ясным, что подразумевается 
под понятием: выразительный, пластический матернал. Мы встретиди 
Здесь котенка, бродягу, камень, ружье, окурки, и Ни одни из этих пред“ 
метов кли людей не был введен случайно, каждый из них, оставаясь 
зрительным образом, не требующим пояснений, вместе с тем имеет креп. 
кое п ясное значение, 

Отсюда важное правило для сшенариста: работая ньд кандым ог. 
дельным куском, надо внимательно обдумывать и выбирать каждый 
зрительный образ; помнить, что для каждой мысли, для камлого поня- 
тия могут быть десятки и сотни пластических выражений, но среди них 
<«ценарист должен выбрать самые ясные и ‹амывъяркие. С особенным 
вниманием следует относиться к роли предметовужещей в картине. Взаи- 
моотношения людей большей частью выясняются в’ разговорах, в сло. 
вах, с вешами же викто не говорит, и голому. рабьга с ними, выражаясь 
в видимом действИИ, ЯВЯЕТСЯ неключитехьно ‘итересной для кинемато- 
трафиста, как мы и видели ма примерах. Попробуйте представать себе 
гиез, радость, смущение, горе м т. в. выраженные не в словах п местах, 
их сопровождающих, а р действии, связанном © каким-пьбудь любым 
предметом, и вы увидите, какие цасышенные пластической выразитель- 
ностью образы будут приходить вам”р голозу, Работа над пластическим 
материалом весьма замша ‘дАл-еденаристе. В се процессе он учится 
представлять себе пашисакнос зак, кек ово долино выйти на экране, и 
это умение пообходимо для правильной и продуктивной работы 

Нужно старатака выразить свою мысль врительным образом — 
леным и ярким. Если это ларактеристика действующего лица — нужно 
поставить его `В там условия, чтобы оно каким-то видимым действием 
или даниксинем” похазало себя в нужном свете (вспомним бродягу и 
кошку). Если, это’ изображение события — нужно подобрать такие спе 
вы, которые бы наиболее ярко зрительно выявили сущность нзобр: 
жаемого события. 

ПРИЕМ ОБРАБОТКИ МАТЕРИАЛА 
Монтаж — стрэяций 


'Кинематографическая картина, а следовательно, м сценарий, всегда 
бывает разбита ма весьма бэлыпое количество стдельных кускоп (вернее 
строится из этих кусков). Целый еценарий разбит на части; каждая 
часть разбита на эпизоды; каждый эпизод — на сцены, и, наконец, каж- 
дя сцена строится из Целого ряда куской, снятых с рляных точек зрения. 
Настоящий сценарий. который может быть пущек в работу, должен 
непременно предусматризать это глапиое свойство книематографической 
ленты. Сиенарист должен уметь писать на бумаге так, как это будет 
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показызаться на экране, точно обозначая содержание каждого куска и 
их посдедовательность. Построение из отдельных хусков сцены, из 
вцен — эпизода, из эпизодов — части и т. д. называется монтажем 
Монтаж является одним их значительных орудий влечатления, которым 
владеет кинемалографист, а следовательно, и сценарист. Будем знако- 
миться с его приемами последовательно, 

Монтаж сцены. Каждому, зиденшему новые кикематограф 
ские картины, знакоме понятие крупного плана. Чередующиеся изобра- 
жения Ану собеседииков во время дналота. Изображение рук, пог во шесь 
экран — все это знакомо всем. Но для того чтобы правильно 
ОТВЕТ тоеиханы, ну В ошжфь вЫ ое, @ СМЫСЛ ото тм 
кон: крупный план насильно направляет внимание эритсля ма ту деталь, 
которая в данном случае является единственно валюй по ходу дейст 
вия. Положим, что в сцене действукл три человека. Если сущибсть 
заключается вобщем ходе действия (ну хотя бы все трое бюлнимеют 
какой-то тяжелый предмет), они снимаются однозременно в`так`иауыва“ 
емом общем плане. Если ме одян из них переходит к. самоетолтельно- 
му действию, имеющему существенное значение для сиенарня/ (напри- 
мер, отделяяьь от других, осторожно вынимает из кармана револьвер), 
то аппарат направляется только на него. Его действие снимается отдель- 
но. Сказанное применяется не только к отдельным людям, но также я к 
отдельным частям человека иди предмета. Предположим, что снимают 
человека, видимо, спокойно слушающего собеседника, но вместе с тем 
лерживающег бешенство. Человек этот, незаметно для других, судо- 
рожно ломает папиросу. зажатую в руке Эта)рука неизбежно будет по- 
казана на экране отдельно, крупно, иначе” зритель ее не заметит, и 
характерная деталь пропалет, Существовало раньше (да и тегерь оно 
встречается) представчение о крупном ‘плане вак о «перебивке» общего. 
Это глубоко неверие понимание. Нухакой хперебивкия ве существует. 
Существует занономерное < постфоёкие. Для того чтобы узенить вебе 
сущность строящегося модтажа сцены, можно воспольлопаться таким 
сравнением, Представьте бебя Наблюдателем развертызающейся перед 
вами сцены, полонхум, такой: человек стовт у стены дома, ом поворячи- 
вает Голову влево; Оказывается, что через калитку ворот осторожию про- 
бирается другой челоек. Оба ва довольно бозьшом расстоянии друг от 
друга, остановились. Первый вынимаст каной-то предмет и показывает 
его, как бы дразня, другому. Тог в бешсистве сжимает кулаки и бро- 
сается на первого. В этот момент из окна третьего этажа высовывается 



































женщина и иричит: «Милиция!» Противники разбегаются, Как можно 
это наблюдать? 
|, Наблюдатель снотрит на первого человека: тот повернул голову. 
2, На что же он смотрит? Наблюдатель направляет в ту ше сторо- 
пу вагляд и вндиг проходящего в калитку. Последний остановился 
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3. Как относится к его появлению первый? Новый поворот наблюь 
дателя: первый вынул предмет и дразнит им. 

4. Как же реагирует второй? Снова попорог. Он сжал кулаки и 
бросился на противника. 

5. Наблюдатель отбежел и смотрит, как оба противмика покатились 
в драке 

6. Крик сверху. Наблюдатель поднимает голову и видит кричищую 
женщину п окне. 

7. Ньбмолатель опускает голову и видит разультат предупренде 
ния — разбегиющихся людей. 

Наблюдатель стоял близно к людям, и сн видел все детали, вид 
ясно, но дли этого ему пришлось поворачивать гбловучто влево, то вира- 
во, то вверх, смотря по тому, куда злек его интере наблюдения и после- 
довательноети развития сие. Еслн Сы он ‘тодХ далеко от места 
действия, охватывал сразу двух людюй(н окно третьего этаже, он 
получил бы лишь общее впечатление бт спены; не имея возможности 
рассмотреть в стделэности ии первёго/’ни второго, ни женщины. Вот 

ны м подошли вплотную к сушибсти строящег монтана. Цель его— 
выпукло показать развитие сцены» направляя внимание зрителя то на 
тот, то на другой отдельный момент Объектив аппарата заменяет глаза 
наблюдателя, и повороты зпрарала, ‘направляемого то на одного, то на 
другого человека, то на слу, ‘то ва другую деталь, должны подчиняться 
той же необходимости, как и повороты глаз наблюдателя. Кинематогра- 
ист, преследуя цели наибольшей ясвости, выпуклости н яркости, син. 
мает сцену отдельными кусками и, похазывая их создиненными. на. 
правляет внимание зрителя ва отдельные моменты ин заставляет его 
смотреть так как\это делал бы сем внимательный зритель-наблюдатель. 
Из скаганного ясно: почему строящий монтаж может плечатлять даже 
эмоционально. Представьте себе волнующегося наблюдателя какой-то 
быстро развизающейся срены. Ето возбужденный взгляд быстро пере» 
брасмвается © места па место. Если мы будем подражать сму аппаратом, 
мы`позучим ряд картии, быстро сменяющихся кусков, п создадим бес. 
покойный монтаж спены. Противополоишостью будут сменяю- 
щиесй напльшами длинные куски, требующие спокойного медлительного 
монтажа (так моло снимать, например, бредушее по дороге стадо © 
зочия ‚эрепия идущего по дороге вешехока): 

Мы уствновили, таким образом, сущность строяшего монтажа суены, 
Он строит сцены из отдельных кусков, из хогорых хеждый сосредоточи 
заст внимание зрителя только на сущестиенном ‘моменте действия, По. 
следовательность этих кусков не долина быть беспорядочна, а долтна 
соотостствовать сстественному переносу внимания вооброжаемого наблю- 
дателя (им в конце жонуов м язляется зритель). В этой последователь 
пости долиша быть свособразная догика, которая будет в наличии 
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только тогда, когда в каждом куске будет толчок для переноса внима 
ния на другую точку (например: 1) челозек поворачивает годову, смот- 
рит: 2) показывактся то, что о видит) 

Монтаж эпизода. Последовательное направление внимания 
зрителя па раздичные моменты развивающегося действия, вообще харак- 
терно ддя кинематографа, Это основной его прием. Мы видели, что от- 
дельная сена, а иной раз даже движение одного человека строится на 
экране из отдельных кусков. Кикематографическая картина не является 
просто собранием отдельных сцен. Подобно тому как из кусков стро“ 
ится срелл, проинкнутая каким-то связанным действием, отдельные 
срены собираются в группы, образуя законченные эпизоды. Эпизод 
строите (монтируется) из сцен, Предположим, что перед нами стбнк 
залама постронть тахой эпилод: длое шпионов пробираются, чтобы взор- 
вать пороховой склэд; по лороте один из них теряет письмо с инбтрук- 
Шиями. Третье лицо находит письмо и, предупредив каргул. 4 поспевает 
во-рремл, чтобы арестовать шлноков и сласти склад. Здесь прежде еего 
<исиарист сталкивается © одпопременностью нескольких дёйстаий и раз- 
ных мостах, В то время как илисны подбирмотсл к сказду трётий на- 
шел письмо и спешит вызвать карпул. Шивопы почти У. шем, караул 
предупрежден в бросился к складу. Шенсны кончают `©\боту, карзул 
исспел вольремя, Ссля мы продолжим прелисе Фравибние аппарата с 
наблюдателем, нам уже придется не только поборачиейть <го из сторон 
в сторону, но в гереносить его с места на мебкб “Наблюдатель (аппа- 
рат) то на дороге следит зё шпионом, то в караульной снимает су- 
‘матоху, то у склада показывает работушиионов и т. д. Но в соеди- 
цении отдельных сцен (в мовтаже) прекний Закон преемствениой после- 
довательности сстается в силе. Только, тогда получится связанный элизод 
на экран, если внимание зрителя будет правильно переноситься со спе 
ны па сшену. А эта правильность обусловлена следующим: зритель ви 
дел пробирающяхея шлионов, вядех потерю письма, , наконги, человека, 
нашедшего это письмо. Челохек © пясьмом побежал за помошью. У зри- 
теля является неизбежное волнение: успеет ли нашедший предупредить 
несчастье. Сиеперист тотчае же отвечает, покёзыая шпионов, приблизив- 
икея к складу, Чего ответ звучит как предупреждение: «осталось мало 
премени». Волнения зрителя — «успеют, ли» — продолжается. — суена- 
рис показывает выбежать харлул. Времени очень мало — показано 
начало работы шпионов. Так, перебрасквля внимание то на спасителей 
то на шпионов, суенариет отвечает естсетвениым точкам нятереса зри 
теля и правильно строит (монтирует) эпизод. В пеизологии есть завон, 
утнерждающий, что если эмоция рождает опрелеленные движения, то 
можно, проделыызя эти дпижения, амалать в себе эмоцию. Если <иеиа- 
рист сумеет передать спокойный ритм переброски интереса волнующегося 
зрителя, если ом сумеет построить моменты нарастания интереса к тому, 
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«что же делается в другом месте?» и во-время перенести зрителя туда, 
куда волнующийся зритель захотел бы. то созданный таким образом 
монтаж сможет действительно взволновать зрителя. Нужна успоить себе, 
что монтаж есть, в судности, насидьствениое проилпольное упрапление 
мыслью и ассориашиями зрителя. Бели монтаж просто беспорядочное 
<депление разинх хускол— зритель ничего пе поймет (ие воспримет); 
если же ои будет согласован с определенно выбранным течением хода 
событий или движения мысли, волнующейся или спокойной, он будет 














Монтаж, кск Орудие зпечатлениз 
Монтаж ‹опоставляннций 


Мы уже товорнли в отделе монтажа впяздда о’/том, что монтаж 
является не толко простым приемом соедёнения Уотдельных сцен или 
кусков, но также и присмом, управляющим чепейхическим состоянием» 
зрителя. Нам предстоит теперь позкаяомнться с главнейшими спеплаль- 
ными приемами монтажа, имеющими ‘целью, воздействовать на состояние 
зрятеля 

Контраст. Представьте вебе, зто’ вы рассказываете о бедственном 
положении голодающего челозекат_ рассказ будет впечатлять еще ярче, 
если вы упомянете при этом о бессмысленном обжорстве богача. 

На этом грастом контраетном сопоставлении и оснозан соответству- 
ющиЯ прием монтажа. На экране впечатление контраста достигается еше 
острее благодаря тому, что не только эпизод голодающего можно сопо- 
ставить с эпизблом 5бжоры, но и отдельные епены, даже отдельные 
хуски сцен сопоставдять. как бы заставляя зрителя беспрерывно срав- 
инвать два действия: олним усиливая другое. Монтаж по контрасту один 
из самых-ейльных и вместе с тем наиболее привычных шаблонных при 
емов, и злоупотреблять им ие следует. 

Парадлелизм. Прием параллелизма близок к коитрасту, по ой 
горвэдо шире. Яенее можно показать сушиость его на примере. В одном 
из еще ме силтых сценариев ссть такое место: рабочий из пожаков 
бастовии приговорен м смерти; казюь назначена пронзводнтьея г пять 
часов утра. Эпизод смонтирован тан! фабринант — козяин смертиика — 
выходит пьяный из ресторана, он смотрит на часы-браслет: четыре часа, 
Покезывается смертник — его готовят к отъезду. Снова фабрикант зв0- 
инт у доерей, справаиясь © часами, — половина пятого. По улице не 
сется черная карета под конвоем. Открывшая дверь горничная — жена 
смергника — становится жерзвой внезашного бесемыелениого насилия, 
Пьиный фабрикант храпит на постели, нога © завернувшейся штаниной, 
рука свисла вниз, виден браслет с часами, стрелка подползлст К пяти 
часам. Рабочего вешают, Здесь два тематически песвязанных действия 
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соединены вместе и идут параллельно благодаря засам, которые указы- 
вают приближение казни, Эти часы, укрепленные на руке тупого живот. 
ного, как бы связывают близящуюся трагическую развязку с се глав- 
ным виновником, все время проплывающим в сознании зрителя. Прием 
несомиенио интересный, могущий быть пазитым весьма разиообравно. 

Уподобление В фишале «Станки? расстрел рабочих пероби. 
заегся моментами убийства быка ка бойие, Сценарист как бы хочет ска- 
зать: подобно тому, как мясник ударом молота валит быка, хладио- 
кровно и жестоко, были расстреляны рабочие, Прием особо интересный 
потому, что он вводит путем монтажа в сознание зрителя чисто отвае 
чениое понятие, ис пользуясь надписью. 

Одновременность. В американских картинах финал сиемарна 
строится на одновременном быстром развитии двух действий, прачем(от 
хода одного зависит исход другого. Например, в картине’ «Неюрше 
мость» ‹ Финал современной части построен тах: рабочей приговорен к 
повешекию, его уже исповедуют м ведут х висвлнце, во он может / быть 
спасен, если его жена успеет догнать на автомобиле поезд, губернатора и 
получить приказ о помиловенни. Весь финал построен На ‘беспрерызном 
показывании ло бешено несущегося автомобиля, догоняющего поезд, то 
постепенного приготовления к казан и лица осужденного. В самый по- 
следний момент, когда руки палачей приготовялись ‘пустить вход висели- 
цу, поспевает помилование. Вся пель этого ‘приема заключается в том, 
чтобы довести зрителя до максимального волнения от постоянной мысли: 
«Успеют ди? Успекиг ли?» 

Прием чисто эмспиональный и в) настоящее время достаточно 
налоевший, но несомненно, что это(самый“енльный прием для финала из 
пех показанных до сих пор. 

Лейтмотив (напоминание). Чаето сценаристу интересно особен- 
но подчеркнуть, основную мыель сфёнария. Для ягого существует прием 
напоминания. Сушиость бо легко ‘показать на примере. В аитирелигиаз- 
пом сценарии, имезшем фелью оказать жестокость и лицемерие церкви 
на службе у аризма, несколько рав повторяется одииакозый кусок: мед- 
ленио звоиящий колокол © паплызающей иадписыю: «благовест позве- 
щает миру терпение м’ любовь». Кусок появлялся как раз, когда сцена- 
рист хотел подчеркнуть беесмыгленноеть терпения и лицемерие пропо 

любви 

р © сошоставляющем монтаже, конечно, не исчерпывает 
всего богатства его приемом. Важно лишь показать, что монтаж, будучи 
специфически свойственным кинематографу, является мощным орудием 
впечатления в руках сшенариста. Внимательное сго изучение на хартинах, 
‹вязанное с талантом, несомиеино, поведет к открытию новых возмоие- 
уостей, й в связи © ними н к созданию новых форм. 

1925 
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ВРЕМЯ КРУПНЫМ ПЛАНОМ * 


Во время работы над одной из последних, жартин мне пришла 
чысль, что фиксирование виимания эрителя`на выделенной детали мож- 
но производить не только в области пространственных построений, но 
такие и в сбласти построений времезных, Дазно изобретенная так назы- 
заемая «цайт-лупа» натолхнула“меня на практическое осуществление 
задуманного приема. 

Как-то летом тридиатого Тода я был в Москве не заседании во Двор- 
зе труда. Работа кончилась. Ма улише шел сильный дождь, и нужно 
было переждать его. Сидя з комнате, я смотрел на окно, открытое в сад, 
и наблюдал, как великолепные мошные струн воды, ровные и спокойные, 
разбивались о каменный › подоконник. Вверх, невысоко, подскакивали 
круглые капли, то крупные блестящие и переливающиеся, то мелкие, 
исчезающие в ‘воздухе, Они двигались, подлетая и галая по разнообраз- 
ным кривым -® сложлом, но ясном ритме. Иногда несколько струй дождя, 
пероятносбитьи ветром, соединялись в одну. Вода, ударяясьо камень, 
разбраеывалась прозрачным дрожащим пером, падала, и снова круглые 
блестящие капли подскакивали, пересекалсь © мелкими разлетающимися 
брыгами. 

"Замечательный довщь! Я по только смотрел на него, по со всей пол- 
нотой ощущал го свожесть, влалкность, его великолепное изобилие, 

чузствовал себя погрутениым в него, Он лился на мою голову, на мон 
плечи, Земля, вероятно, перстала впитывать его, переполненная до’ 
крась, Дождь кончнасм как это часто бывает летом, почти внезапно, 
роняя свои последине капли уже под солнцем. Я вышел из здания и, 
проходя по саду, остановился шосмотрет» на человека, работавшего ко” 
<ой. Он был обнажен до пояса, Мускуль сго спины сокращались м 


> Печатается © сокращениями 
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фастягивались при равномерных вэмахах. Мокро лезьне косы, взлет 
зверх, попадало в солнечный свет и на игновение вслыхивало острым 
ослепительным пламенем, Я подошел ближе, Коса погружалесь в вые 
‹окую влажную траву, и она, подрезанная, медленно ложилась на 
землю непередаваемьм гибким движением. Светящиеся на схвозном сол 
це капли воды дрожали на кончиках острых, изогнутых дистьеи, скатьы. 
вались и падали, Человек косил, я стоял и смотрел. И снова меня охва- 
тихо необымайно волнующее ощущение зедикодегия зрелища, Я никог- 
да ие видел такой замечательной мокрой травы! Я никогда не видел, как 
скатываются капли по желобкам ее узких листьев! Я в первый раз у 
дел, ках падают ее стебли, срезанные косой! И как всегда, по моей п- 
стоянной привычке (вероятно, всем кинорежиссера это знакомо). 
попытался представить себе все это на экране. 

Я вспомнил десятки раз снятую и показанную во многих ‹картивах 
косьбу и остро почуствовал все убожество этих прянчьх Фотографий в 
сравнении с изумительной масъишенностью и богатством увиденного 
мною. Стоит только представить себе плоского, сербтб человека, 
махающего дАниной палкой всегда з негколько убыстренном темпе, 
предетавить себе траву, снятую сверху, похожую, ма ‘сухую путаную 
мочалу, как становится яспым, пасколько всё это бедном примитивно. 
Я вспоминаю дьже великолепно техлически сдехдиую” Картину Эйзен- 
штейла «Старое и новося ',где показано сложиве моттазкио разработан 
нос состязание в косьбе, Я ничего ие помню сттудь, кроме мюдей, быстро 
размахивыющих плохо разлячамымн косами. 

Как схватить, как передать то полнос‘и глубокое ощущение дейст- 
вительных процессов, которое дважды ^ порёзнло меня сегодня? Я му- 
чидся по дороге домой, бросаясь мыслью из стороны в сторону, схва- 
тывал и отбрасывая, пробуя н разочаровываясь. И вдруг, наковец, на- 
шел! Я понял, зто всматривающийся, изучающий, впетывающей в себя 
человек прежде всего в своём вобприятии изменяет действительные про- 
странственные п времеяные сзотношения: он приближает к себе 
далекое и задерживает быстрое. Я могу, внимательно вемат- 
ризаясь в далекий предмет, видеть его лучше, чем близкий. Так пришел 
в кино крупный план, отбрасывающий лишнее и сосредоточивающий 
знимание ма нужном, Так же можно поступать в с пременем, Сосре- 
доточиваясь на детали процесса, я относительно замедляю се схороеть 
В своем посприятии. Вепомиите многочисленные описания ошущения ^ю- 
Дей, внезапно столкнувшихся с быстро приближающейся к ини опас- 
ностью, Налетающий поезд кажется в последний момент на игновевие 
застывшим или необычайно медленно двигающимся. «Мивута, тяну 
ицаяся часами», — всем знакомо выражение. Когда режиссер снимает 
‹шену, он меняет положение аппарата, то приближая, то отдаляя его от 
актера, в зависимссти от того, на чем он соередоточивает внимание зря- 
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теля, — на общем Ан дькиении млн ва огдельном лние, Так овла- 
деваст он пространственным построением сцены, Почему же не делать 
того же и с временем? Почему не выдвинуть на игновение какую- 
либо деталь движения, замедлив ‹е на экране и сделав се, таким обра“ 
зом, особенно выпуклой и невиданно ясной? Разве дождь, разбиваю- 
щийся о камень подоконника, и траза, падающая на землю, ле были 
мною задержаны обостренным вниманием? Разве ие  блатодаря 
этому заостренному вниманию я узидел гораздо больше, чем видел 
всегда? 

Я попробозал мысленно сиять м смонтировать косьбу травы при- 
мерно так: 











Стоит человек, обнаженный по пояь В 80 руках коса. 
Пауза. Он взмахивает косой. (Все движение “идет нормально 
ыстро, то ссть сиято с нормальной быстротой.) 

2. Вамах косы продолжается Спима и}плечи человека. Мех- 
декио гереливаются, изпрягаясы мускуды. (Снято «райт-лупой» 
очень быстро, отчего движение иа(экране получается чрезвычайно 
медленным.) 

3. Лезвие косы ма кульминационной точке медлительно пере- 
ворачивается. Солнечный ® блик загорается и тухиет, (Съемна 
«цайт-лупой 

4. Летит вниз лезвие” Нормальная скорость.) 

5. Весь человек с нормальной быстротой провел косой по тра- 
ве. Вамахнух < пров. Взмахнул — провел. Взмахнул.. И в мо- 
меят, когда“лезвие косы коснулось травы 

6, „Медлительно (чшайт-дупа») подрезанная трава качается, 
падает; изгибаясь и роняя блестящие капли, 

7. Мехленно разнимаются мускулы сливы и уходит плечо. 

8 Снова медленно падает, ложится трава, 

9, Быстро уходит коса с земли 

10.”Так же быстро взмакизает косой человек. Косит и взма- 
зивает 

11. Нормельно быстро косят много людей, одновременно взма- 
зивая косами 

12. В затемнение уходит медленно поднимающий косу человек, 

Эго очень приблизительный эскиз. После фактической съемки я моя- 
тировал кначе — много сложнее, работая с кусками, снятыми с очень, 
разнообразной скоростью. Внутри отдельных планов’ были новне, более 
тонкие градации скоростей. Рассметривая уже снятое на экране, я по- 
няд, что мысль была правильная, Новый, своеобразный ритм, получаю- 
ищийся из комбинация съемок с различными скоростями, давал углуб- 
енное, я бы сказал, чреззычайно обогащенное ощущение показывае 
мого на экране. Случайные зрители, незнакомые с сушностью приема, 
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признавались, что получали почти физическое ощущение влажности, 
веса и силы. 

Я пробовал сиять и смонтировать так ив и дождь, Я снимал общие 
и крупные планы с различными скоростями «цайт-лупой». Медлительньк 
удары первых тяжелых капель о сухую пыль, Они падают, раскаты 
ваясь отдельными темными шариками. Падение капли на поверхность 
воды: быстрый удар, вскакивает прозрачный столбик, медленно умень- 
шается и расходится медленными же кругами. Нарастание скорости идет 
параллельно с усвлением дождя и с расширением плана. Большой 
Широкий охват частой сети сильного дождя, и вдруг резко крупный 
плаи струй, разбивающихся о каменную баллюстраду. Подскакивакл 
блветящие капа: их движение чреавысайно медленно: можно видеть 
пск сложную, . вающиася полстощ Сно 
па уекорлется в, по уже умельншостся домдь, Последними ‘идут 
планы мокрой травы под солнцем. Ес колеблет ветер, она мёдлительно 
качается, капли отделяются и гадают вниз. Это льшиссийс, княое © 
большой скоростью чцайт“лупой», тюжазало мне виервыю, что 'можно 
снять и показать движение травы от ветра. В прежних карти- 
нах я видел только сухую, истерически ‘треплющуюся 
пеньку. 

Я глубоко убежден в нужности и действенности, нового приема. 
Чрезвычайно важно понять ‹о всей глубиной “сушность съемки «пайт-лу- 
пой» и пользоваться ею не как трюком, а как возможностью созна- 
тельно, в нужных местах, в любсй степени замедлять или уско- 
рять движение, Нужно уметь использовать вс? возможные скорости, от 
самой большой, дающей чрезвычайную мМедлениость движения на 
экран, и до самой малой, дающей на экране чевероятную быстроту 

ногда очень небольшое замедление съемкой простой по- 
ходки человека придает ей.ляжесть н значительность, кого- 
рлю не сыграешь. Я дробова` монтировать взрыв снаряда, склен- 
вая его из кусков различной. скорости. Меллелное начало; очень быст. 
рый валет; слегка замедленивй рост; медленно опусмается земля, и 
Вдруг ия зрителя летят куеки земли очень быстро; на мгиовение резной 
сменой летят они Медлейно, тяжело м страшио: потом так зе виезаг 
летят они снова быстро: Получилось здорово. 

Съемка «цайт-лупой» практикуется уже давно, Волнующее сговобра’ 
эие замедленного па экрыю дониения, возмониюсть увидеть обычно 
ивощутимые, незидимые, но вместо © тем реально существующие формы 
иаетольмо енльно впечатллют зрителя, что куски, сиятые «цайт-лупойжь 
часто пставлялись решиссерами в картины. (Кстати сказать, обальне 
талантливо чехзачениюго» двимения в рисунка часто зависит от того 
же эффекта «цайт-лупы», тольно се роль здесь играет глаз художииил.) 
Но все режиссеры, пользовавшиеся замедлением движения, пе делали 
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одного, с моей точки зрения, самого важного. Они не зключали замед- 
ленного движения в монтаж б— в общий ритмический ход картины. 
Если снималась «пайт-лупой» скачка лошадей, то она снималась пелнком 
и так же целиком вставлядась в картину, как целый «вводный» эпизод. 
Я слышал, что Жан Эпштейн? снял «уайт.дупой» пелую картину (ка- 
жется, «Падение дома Эшер» по рассказу Э. По). используя эффект 
замедленного дзижения для придания мистической окраски сиенам 
Я говорю не о том. Я говорю о различной стелени замелления скорости 
движения, вимюченной в построеяи” монтажной фразы Короткий ху 
сок, снятый «цайт-лупой», может помещаться между двумя длинными, 
ормальными кусками, ‘соередоточивая ма момент в нужном месте 
винмаиие зрителя. «Цайт-лупа» в монтаже ие искажает действительного 
процесса. Опа показывает его углубленно и точно, возмательно руководя 
вниманием эритсля. Эго весгда характерно для кинематографа. Я попро- 
бовал смонтировать удар кулаком по столу так: кулак быстро летит к 
столу, и в тот момент, когда он касается «Го, следующий кусок показы- 
вает рядом стоящий стакан, который Медленно” подпрыгивает, качается и 
падает, Из этого сочетания быстрого\и медленного кусков получился поч 
ти слышимый, чрезоычайно остро `ошушаемый тяжелый удар. 
Длительные пропессы, показанные иг экране монтажем кусков, ся 
тых с различной скоростью, получают свовобразный ритм, какое-то осо- 
бое дыхание. Они делаются живыми, потому что им придвется живое 
бление оценивающей, стбирающей и усванвающей мысли. Они не 
снользят как пейзаж в скве вагона под равнодушным взглядом привык- 
шего к этой дороге ‘пассажира. Они развертываются и растут, как рас- 
сказ талантливого набмюдателя, увидевшего вещь или пропесе так’ ясно, 
как никто ДО. неРо’ еше его не видел. Я уверен, что прием этот можно 
распрострацить-на съемку человека —его мимики, его жестикуляини 
уже знаю по дпьту, какой драгоценный матернал представляет собой 
Улыбка человека, снятая хцайт-лупой». Я вырезал из такого куска 
замечательные паузы, где смеялись, только глаза, а губы аше не начи 
изжи улыбаться. У «крупного плана премени» огромная будущность, 
'Огобено в тоифильме ?, где рты, уточненный и усложненный сочета- 


























ине со звуком, особенио важеи 
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[О МОНТАЖЕ] 


То, что кинокараины состоят из большого количсствь отдельно’ сня- 
тыш, сравнительно коротких кусков, склеенных между“воб0й, известно 
каждому. То, что обычный зритель кинотеатра не замечаст разрезов, 
<клесх между отдельзыми кусками, на которые разбивается киносцена 
при ‹е съемке, тоже является общензвестным фактом. 

Кинозрелище воспринимается как непрерывное “действие, несмотря 
на то, что изображения, пролетающие наэкране, резко’ разделены 
между собой либо престранственными, либо ‘временными пропусками 
Ребенок, сдушмющий учителя в начальной школе, через долю секунды 
уже юношей получаег университетский диплом. Он прощается < люби- 
мой девушкой в Москве и через доАЮ)севунды пожимает руки людям, 
встречающим его на вокзале Владивостока. Более того, человек надезает 
шляпу перед зерхалом в свсей квартире и через долю секунды снимает 
<, раскланиваясь со знакомым на улице. Более того, подсудимый, оправ- 
льпая свое поведение, наЧинае®, фразу: «и бы никогда не поступил бы 
так, если бы..» и череа-ложю секунлы он же, отнесенный па десять лет 
назад и а тысячу километрёв к сезеру мам к югу, своим поведением 
лоназываег неспрабедхивость обвинения. Возврат в зал суда к охонча- 
нию фразы совершаете сиоша стремительным скачком через время и 
пространство. 

Всюду разделы, пропуски самого разанчиого вида, имогда измерен 
ные минутами и метрами, иногда тысячами километров м десятками лег 
Разделы и пропуежн пронихают очень глубоко. Самое, вазалось бы, 
простое действие ндн движение актера может оказаться разделенным 
из части, Актер повернул голову для того, чтобы вглянуть ма человека, 
стоящего рядом, Поворот головы мачипается на одном куске, где зидны 
оба ахтера, а внимательный взгляд уше на другом, где крупное изобр, 
жение головы актера позволлет особенно хорошо рассмотреть выра 
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ние его глаз. Актер начинает говорить. Первые слова его фразы связаны 
< 0 же изображением, и вдруг оковчание фразы только слышно, а на 
экране виден уже другой актер — не гозорящий, а слушающий: 

В среднем в кинокартиигх можно встретить от сотен до тысяч раз- 
резов, но зместе с тем если картина делается хорошими мастерами, эри- 
тель воспринимает се данжение как непрерывное целое, Только неудача 
или неумение могут дать ошущение разрыва движения, неприятных толч+ 
ков при смене изображелий, или раздражения при резкой смене времени 
и места действия. Искусство соедяиять отдельные, снятые куски так, 
чтобы зритель в результате получил впечатление велого, непрерывного, 
продолжающегося движения, мы привыкли называть монгажем. Англи- 
чане называют его проще и грубее — си а, то есть резка, В сущиости 
и тот и другой термины стали одинаково неудачными теперь, когда пяти 
десятилетний спыт развивающегося киноискусства, покабал, что процесс 
создания непрерывного шелсго картины изсотдельно снятых в, разные 
местах и р разнсе время кусков вовсе не явАяетси механической строй 
вой или склейкой, требующей только «ремесленного навыка и умения 
Слова «полёт» — строить собирать, и сш!» — резать, определяющие 
только технеческий смысл составлеция`партины из кусков, относятся к 
тому времени, когда кинематогрёф нё, был достаточно глубоко пошят п 
проанализнрован как свособразное м, Глазное, прогрессивное искусстьс, 
обладающее не только новизной, №0 и громадными перспективами в 
будущем. 

' Попробуем последовательно) разобраться в сущносги работы монтажа 
(или сина) уже снятых, проявлекных и напечатанных кусков будущей 
каргины. Для гого ‘чтобы на экране один кусок следовал непосредотвен- 
но за другим без ощущения провала, скачка нли любого вида бес- 
смысленного (раздражения, кужно, чтобы непременно существовала ясно 
различаемая связь между этими кусками. Эта связь может быть глубоко. 
смысловой, освовнной на желанни передать отвлеченную мысль. При- 
мер — за^ суда; несправедливо обвиняемый слушает жестокий пригово 
внезалио иё’экране появляется изображение истинных обстоятельств 
преступления. полностью опраздывающих обвиняемого. Правда фактов 
ралейтываетея под звучашими словами ложного приговора. Явное прс- 
тиворёчие связанных кусков вскрывает отвлеменную мысль о пристра- 
стиости суда. Сляль между кусками может быть и чисто формальной 
знешней связью, Например, выстрел из ружья в одном куске м попал. 
иие пудн в цель в другом 

`Между глубокой идейно-филесофской спязью и связью внешне фор- 
мальной может существовать бесчисленное множество промежуточных 
форм соязи, но все они непременно должны присутствовать в соединленых 
кусках для того, чтобы монтаж (или сиЫ а) создал на экране пел! 
рыпно развинающцееся, понятное и Насыщениое смыслом действие. 
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куска, если один из них не представляет в каком то смысле иди © какой. 
ит ороны  непосредственного продолжения другого, ве могут быть 
Планы вместе, Здесь, конечно, подразумевается самый широкий диапл 
5 форм связи миоть до резкого контраста кля протипоречия, иногда 
звляющихсл наиболее яркой формой объединения дьзх мм пескольких 
Жуков в непрерывном развитии единой иден. Кстати сказити рыжлое, 
мИбитнсе, ниогла почти бессмысленное соединсиие кусков в монтамы 
жинокартины вовсе ие такое уж редкое явление, особенно в области 
Мая так называемых документальных Фильмов и хронин 
(вафемз). 

"Таким образом, основное игобходнмое для создания цельной иепре- 
рышно разпивающейся картины — внутренняя связь между отдельными 
ускани как бы уходит из рук человека, занятого склейкой, Ол пела” 
Мета лворцом этой связи и не является ве хозяином. Творческое фожде 
Аие и формальное утверждение этой связи происходят горлз4о раныше 
Первое — при написания сценария, второе—при режиссерской съемке 
картины, Я полагаю, что при теоретическом разборе того, что, мы не- 
Пабиточно уданшо пазываем монтажем, следует заниматьбя, конечно, не 
приемами склейки, в тем, что эти приемы дихтуют. Я выпу 
пользоваться термином монтаж, мо только считаю необходимым 
послать содержание, которое я в этог термин вкладывию. 

Монтаж в мосм времевиём определенни обозначает/не сбор 
из чай, не склейку картины из кусков, не режку-енимаемой спены ва 
Жуки И №2 подмену тим словом довольно расвумвчатего формального 
и композиция», Монтаз я определяю, для себя как всестороннее, 
осуществляемое всезозмонными приемами, раскрытие и_ Гезъягнение в 
произведениях искусства КИНО связей меду явлешяями реальной жизни. 
Монтаж картины в этом смысле определяет уровеиь общей культуры 
режисеера, позволяющий ему НемОлЬко знать, по м правильо понимать 
вежиЕСОН определлег таза» его` способность наблюдать зиизиь, разби- 
Яя в паблюденлях и вамостоятельно мыслит» © ких. О определяет, 
анна, степень его вдарениости как художника, позволяющую презря- 
Нить внутреннюю, скрытую связь реальных двлений в сзязь как бы 
сбнаженную, яснб (видимую, непосредственно воспринимасмую без объ 
Зеннний Когда начакране рядом с горами синмаемой из коимерческих 
‹оображений птеннцы появляются истошенные голодом дети разориз 
Шика фермеров, -ято монтаж. Вскрытая разумом, связь поратает но 
Пао ааиины зрелищем безобразного противоречия (Ра Па) ' 
а онивоне, изображаншем первую жировую войну «(Конец Санкт- 
ось короткие «цены бешеного жиотька ма бирже, 
то м пел еменаншиеся трагическими кусками гибели солдат, наущах в 
оааянную атаку, сото был моктаж, Связь между интересами фондовой 
биржи Царсхой России и империзлистическими Целлии войны раскрыва- 
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лась в стремительной смене коротких кусков, и тневвый вопль армии: 
«За что, воюем!»... вырастал из них как органический неньбежный 
вывод. Когда действие картины ниезапно останавливается, уходит в да 
лекое прошлое для того, чтобы немедленно снова вермутьсл к настод- 
Щему И Идти дальше, это тоже монтаж, Раскрыта и сделана леной 
свяль поведения героя в мастоящем, с реальными обстолтельствами его’ 
прошлой жизни. 
Когда в одном куе 








® бледный от волнения человск стоит на борту пл- 
рокода, отплывающего от острова на Ледовитом океане, во тором 

®, похудевший и иебритый, сидит в кабине самолета, пересека- 
ющего горный хребет, а в третьем, непосредствекное следующем, — тот 
же человск с отросшей шетиной бороды стремитеьно распахивает дверь 
в комнату больной дочери,— это тоже монтаж подиимающий над всей 
сложностью, может быть, очень долгого путешеетвия единое, непрерыв- 
ног, п потому все связывающее желание Человека” во-время госпеть к 
умириющей дочери. Любые формы движёния“людей, животных или ве- 
щей могут быть описаны приемами ментажного изложения, Скачка ло- 
шадн, крушение поезда нли прымок`парашиотиста могуг быть разло- 
жены в процессе съемки на отдельные\ куски, которые затем склеятся в 
определенном порядке для получения ` наиболее яркого впечатления 
Любое явление природы: статический пейзаж, гроза, дождь, утро, ночь 
или вумерки могут быть изображены на экраке лучше или хуже в зав; 
<иности от того, какой приём мовтажа будет найден режиссером при 
творческом создании плана Съемки. Формально-описательный монтаж 
является самым элементарным видом монтажа, но и он несет в себе все 
тот же обязательный призах — отыскание и утверждение ясной сказм 
если не между круйными отдельными явлениями, то между отдельными 
<торснами ва детаХями одного и тсго же явления. Если режиссер не 
<умеет, пусть иктуитивно, проанализировать явление, которое ои хочет 
снять, Че сумеет пропикнуть в его глубину, схватить детали и одновре. 
мечио, память взаныную связь, сливающую их в органическое Целое 
ом Ме (умёт создать ясного и яркого изображения этого лоления на 
кране. 
































'Окновиую спязь, обусловливающую определенную форму и направ- 
Зещие любого развивающегося процесса, мы называем сго законом 
Можно с достаточным оспованием сказать, что для того, чтобы хорошо 
смонтировать, то ссть правильно сиять отдельные куски любого явления, 
нужно исно помять законы его разинтия, Можно и не заниматься ана“ 
Анзом, стысканием деталей и свизей, Заниматься, так сказать, 
простой, честной фотографией того, что могут Увидеть глаза любого 
человека, не склонного к размышлению. Ежели надо изобразить в 
чер, — мовшю снять всем знакомое солнце на горизонте, сняюдую ло- 
рожку па воде и черные силузты деревьсв ка первом плане, 
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Ежели нужно снять разговор двух людей, можно поседить нлн го- 
ставить их перед аппаратом — густь товорят, пока ие кончал. Чтобы не 
было уж очень скучно, можно заставить говорящих людей подниматься 
или спускаться по лестинце, нли проходить по красиво обставленным 
комнатам, или изобрести прогулку по лесу и при этом следить за акте- 
рами сложно дьнжущимея аппаратом. Съемка движущимся аппаратом, 
так называемая панорамная съемка, многими наивными режиссерами 
искренне считается даже более совершенной заменой монтажа отдельных 
кусков, За такой «непрерызной> съемкой можно споятаться с таким же 
успехом, как за так называемым общим плёном. И в том и в другом 
случае поведение режиссера одинаково. Оно сводится к 

Услажиять съемочную работу разбиванием сцены на куски для 

чтобы впоследствии снова склеявать эти куски, добиваясь единства и 
мепрерывноети восприятия. Зачем это делать. если непрерывность дёйу 
ствия уже существует в поставленной сценё? Нужно просто постараться 
‘снять ве Целиком так, чтобы было все хорошо видно. „Казалось бы, 
рассуждение весьма разумно, но, к сожалению, его  разумиость/ стано- 
вится очень сомнительной, вели относиться к киноискусству лостаточно 
серьезно м глубоко, если считать кинематограф искусством в перпую 
очередь прогрессньным, предназначенным играть в вультурной хизии 

‘овечества не меньшую, в значительно большую, роль, чем любое дру. 
тве из существующих искусств, будь то живопись, музыка, литература 
‘или театр. 

Мы часто забываем, что кинематограф деЙетьительно являетсл пере- 
довым, прогрессивным искусством. Ов_ должен быть тавим превкде всего 
в силу своего недавнего проясхожленияьи колоссальной быстроты раз 
витня. Появление и развитие кинематографа тесно связано © самыми 
высокими, < самыми последними ‘достижениями человеческой фило- 
софской ‘мысля и самыми‘”Мосдедяими достижениями технической 

зобретательности. Большая ошибка думать, что клнематограф является 

каким-то «синтегическиме, вернее, суммарным искусством, объединя- 
ющим в себе, как тиШ в Жабтке, различные искусства в лице их пред- 
ставителей. 

'Архитектур1 { н живопись — художник; музыка — композито| 
дитература — сйслариет; театр — актер и т. д. Работа над кинокартиной 
действительно объёдиняет этих людей, но ии один из ких, по существу, 
ие может и не должен оставаться простым исполнителем, механически 
пераносящим традиции своего искусства на экран: Их можно назвать, 
вели уголио, лишь носителями этих традиций, подвергающихся в практи- 
ке кико коренной ломке; глубокому качественному изменению, при кото- 
‘рых сохраняются лишь общие признаки, свойственные всем искусствам 
рообще, Такие, например. как: органическая цельность, правдивость, рит- 
мическая и гармоническая стройность и т. д. Кинематограф как бы 
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питается традициями других искусств, преврашая их в собственные, но- 
вые. Тах как человек, поедая животных и растения, превращает их тела 
в ткани своего собственного тела, я не думаю, что было бы верным 
определить чыс-нибудь тело как синтез коровы и картофеля на том осно- 
вании, что он питается бифштексами. Кинематограф обладает, перев, 
может обладать, своим собственным, новым поведением в области ие. 
кусства. Кииематограо уже обладает, правда п зачаточной форме, своим 
собственным, новым методом раскрытия релльной действительности, ках 
путем внешнего описания, так и путем глубокого внутрениего исследова- 
ния, Именно в области развития этого метода, в области беспрерывного 
изобретения новых приемор, расширяющих возможности отого мето. 
да, и лежит громадное, еще только иачинающееся будущее кинонскус- 
ства. Суть этого метода я в начальных своих определениях подвел под 
термии — монтаж. Повторяю, что этот термины бабгодаря новому 
расширенному содерианню приобретает совбршенно’ иное, непривычное 
содержание, 

Монтаж ссть новый, найденный К развибаеный кинонскусством 
метод выязления м ясного показа весх ит „поверхностных до самых 
глубоких связей, существующих в реальной действительности. Сиять лю- 
бое действие, сцену или пейзанье одиого места, Пелнком, так, как их 
мог бы увидеть просто созерцающьй / зритель, — значит использовать 
кинематограф для примитивной, чисто технической, так сказать, прото- 
кольной записи, и только. Но’иожно и должно отойти от бездействен- 
ного созершания, происходящего в реальной жизни. Можно попытаться 
Увидеть больше, чем Можно увидеть с одной точки. Можно, так сказать, 
не только смотрет, Но и,рассматривать, ве только видеть, но и пони: 
мать, не только. узнавать, но и познавать. Вот здесь и приходят на по- 
мощь приемы монтажа: Представьте себе такую сцену: человек расска- 
зывает © трагической гибели незнакомой ему женщины, случайньм сви- 
детелем которой ол был. Его молчаливый слушатель узнает в описании 
погибшей езою/дочь, приезда которой он давно ждет, Предположим, что, 
по сюжету Картины гибель дочери играет решающую роль в судьбе ата 
Как только режиссер залочет вести зрителя по этой скрытой в глубине 
действия линии сюжета, он сможет воспользоваться обычным приемом 
монтажного разреза сцены 

'Расекааывающий человек будет появляться толька для того, чтобы 
убедить эрителя в полном своем неведении страшного значения рассказа. 
Появляющийся ма экраие крупный илаи слушающего ведет и развивает 
драму. Сцена, естестаеяно, разбивается па куски пе потому, что любо 
пьтно посмотреть на того и ма другого и течение разгопора, а для того, 
чтобы отчетливо раскрывать единую связующую линию сюжета. Это 
очень простой пример, но м и нем видио, что монтажная трактовка м 
еъемха сщены яяляются результатом ее определенного  осмысливании 
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"Монтаж неогделим от мысли. Мысли анализирующей, мысли критаче- 
ской, мысли синтезируюшщей, объединяющей и обобшающей, 

`Здесь мы подходим к самому существенному, что следует вскрыть в 
природе монтажа. Если мы определяем монтаж в самом общем анде как 
раскрытие внутренних связей, существующих в ргальной  действитель- 
кости, мы тем самым как бы ставим знак равенства между ним и вооб- 
Ще всяким процессом мышления в любой области. Разве не являются 
связная человеческая речь и идентичный ей процесс человеческого мыш- 
ления прямым воспроизведением явлений реальной действительности 
прежде всего в их взаниной связи? Разве не явдяется основным призна- 
ком высокого произведения любого искусства его идейность, то ть. 
опятьлаки глубокое раскрытие. связей. завонов, существующих в Жиз- 
ии? Да, на эти вопросы следует ответить утвердительно, Самое общее 
определение монтажа оказывается применимым к любой области работы 
еловеческого познания и творческого оформления его. рёдультатов 
Эйзенштейн прав, когда си, рассуждая о природе киномойтажа, берет п 
качестве примеров стихи Пушкина и картины Леонардо да’ Винчи. 
Я думаю, что примеры можио брать м дальши, за. бека искусства, 
хотя бы из области чисто научных неследований. Мы высем право опре- 
делить искусство © одной из <го сторош, как ат комлективиого познания 
действительности, Я говорю  чколлективного познания» потому, что 
произведение искусства начинает полностью СуЩеетвовать тольно тогда, 
когда резтльтат индивидуальных уснлий художника становится достоя- 
нием тех многих, для кого он свое произведение создал. 

`Художник творит для того, чтобы, связать, объединить многих с 
собою и между собою. Объективный смысл его творчества тот же, что 
содержится в процессе появлений и развития человеческой речи — мыш- 
дения, Именно потому мы находим“ тесную, как бы генетическую, связь 
в ряду: речь — мышление монтаж. Самое общее определение монтажа 
устанавливает глубину сло`пронехождения. Но оно требует дальнейшего 
развития для того, чобы Зыяслить сушность практически найденных 
приемов монтажа, связанных непосредственно только с кинематогрифом 
и с путями его будущего развития. Я не имею возможности за недо“ 
‹татком места аргументировать целого ряда необходимых положений и 
поэтому вынужден высказывать их в форме голых тезисов. Наиболее 
‹овершениой формой мышления, выработанной человечеством до насгоя- 
ащего времени, является диалектическое мышление, Оно является нанбо- 
лее полным отражением все иззестных нам процессов, происходящих в 
объективной действительности. 

Одним из основных свойств диалектического мышления является 
следующее: всякое явление рассматривается прежде всего в его двиие- 
ини, в го непрерывном развитии, то есть каждое явление в его настоя- 
щем делается поистине понятным только тогда, когда оно рассматри- 
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вается как часть его собственной истории, имеющей прошлое и будушее: 
Это во-первых. Во-вторых, всякое явление рассматривается  диалекти 

ем в непогредственной, органической связи, по возмож. 
со всеми окружающими его яплениями, Всякая частность только 
тогда приобретает ясный, релльный смнсл, когла ол будет понята как 
выражение общего. Совершенно так же любое обобщение приобретет 
реальный емысл, только будучи выраженным в частности. Я созивтель 
ю пе асаось сейчас другого основного свойства длалектичеекого мыш. 
ления — анализа природы всяного прошесеа развития, Размеры стать 
выкуждают меня указывать лишь на то, что мис иеобходимо для выяс- 
нения строго определсиных качеств киноискусство Мычуже условились, 
что реч» — иьель — искусство является закониым, Чфеально существу. 
ющим в истори человечества рядом. Мы тах же условились, что искус 
ство (так же как и речь) является актом коллективного познания дей- 
ствительнссти, требующим непременно передачи художником результат 
своего мышления многим другим. ‘Теперь’с этих позиций можно рас 
смотреть ряд различных искусств, и кинематограф в их числе. В про- 
цессе отражения объективной действительности в сознании человека 
играет огромную роль зрение — непосредственное вйдение любого явле- 
ния. Охват явления жизым единым ваглядом есть как бы прообраз 0б- 
общения, то есть утверждения язления в его непрерывной цельности. 
Исторически зрительный образ соответствует, с одной стороны, образ- 
ным формам примитивного мышления у истоков развития человечества, 
и, с другой стороны, зрительный образ существует до сих пор, особеяно 
в искусстве. как(непссредственный чувственный импульс, придающий 
убедительность. реахьности любой абстракцин. 

В искуссяве сделать мыслительный процесе м его результат голно- 
стью чувственно отутимым. а в особенности видимым, значит создать 
полноцейное пройзведение_ В этом смысле живопнсь и скульптура достиг- 
ли мпогог зображая осозигиную и облуманную хуложником дейст- 
вительшость: Но п живопись и скульптура дают как бы тонкий разрез 
изображаемого яолення в его течении во премени. Картина и статуя не 
фогут изобразить движение во времени, Прошлое и будущее сцены, изо 
'браженной художником, только ломыеливаются — их ие видно. Для того 
лнсстью воспринять содержание «Тайной вечери» Леонардо или 
я» Микельанджело, нужно энать библию. Для того чтобы ри 
пинское «Убийство Иваном Грозным сына» было восприилто ис только 
как драматизированная напряженной прассной гаммой вырозительная 
трупа, нужно знать историю ил услышать соответствующее объясие- 
ине к картине. Ма помощь приходит речь. Недаром м картииа и скульг- 
тура всегда имеют неотделимое от них пазвение, восполняющее то, что 
нельзя ввести в изображение. 

Живопись и скульптура дают обобщенный образ без ето движения 
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во времени, Почти полярна по отношению к живописи музыка. Ее 
стихия — зремя в чувственном выражении его движения, в ритие. 
Если в живописи не изображается движение во времени, то в музыке 
только ‘оно и изображается. Зрительное, видимое обобщение в ней 
отсутствует, Оно может рождаться только как резнане, так же как в 
живописи может рождаться резоиане музыкальной гармоничности. Му- 
зыка кипет и развивается в области, выработанной человеческим мыш. 
вином и называемой абстракшией, в области сознательного отхода от 
реальных паблюдений для попытки их обобщения. Музыка дает историю 
человеческих чувств и мыслей без реальных предметов, которые эти чув 
ства и мысли вызывают, Музыка В отличие от живописи даст непосред- 
ственное ощущение движения во времен, историю без реальных, ифо- 
странственных образов, которые только домысливаются 

"Тешерь литература. В основе литературы лежиг человеческая речь 
то есть то, что, в сущности, генетически полностью идентично мышле- 
нию, Литература при помоши описания создает как бы /окидываемые 
единым взглядом, становящиеся зидимьми образы. Лигература, разви- 
вая сюжет, создает как бы непосредственно наблюдаемое _ движение 
людей и событий во времени. Литература, наконец, компонуя рассужде- 
ние и описание, может ясно раскрывать связь частвого и’общего, закона 
и случая, то есть з конце концов изображать все-то, что, составляет пол- 
ноту содержания жизки. Но все дело в дважды повторенном мною вы- 
ражении «как бы». 

'Обобщенный образ, создаваемый литературным описанием, вевндим 
непосредственно. Движение во зремени ве наблюдается непосредственно, 
а возникаег в результате добавочного мыслительного процесса. То же 
можно сказать и о раскрытви всеобщих связей в единстве живой дей- 
ствительности. Литература годностью Чипена возможности использо- 
вать непосредственные восприятия яйлений действительности в той их 
цельности, какую дает наблодающий человеческий вагляд. Недаром 
иногда талаитаивые налюстрышии к книге являются для нее ценным до- 
полиеннем. Прямое соводение Хитературы © речью одновременно служит 
траидиозному расширено возможностей литературы в полноте передачи 
мысАи в сравнений с авописыю, музыхой и скульптурой, но одиовре- 
менно отсутствие видимых обрезов ограничивает возможности литерагу- 
ры в области непосредственной, чувственной передачи изображаемого 
читателю ли слушателю. 

Я перехожу к театру. Театральное зрелище обледает очень большим 
арсеналом изобразительных средств. Прежде всего его. непосредственно 
восприпимают глаз н ухо. Спектакль видим, как видится живая дей- 
ствительность. Живос человеческое слово слышно со всеми гончайшими 
иитонациями, которые в литературе только описываются. Не только 
зрелище действия воспринимает зритель, но и всс объясняющую, рас- 
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крывающую и уточияюишую человеческую речь. Театр ис только описы- 
вост, но и непосредственно показывает живое двинение во времени, 
эщньую историю, Разрезы между актами позволяют охватывать огром 

ые промелутки уремени. В современном тсатре делаются даже попытки 
свободного движения во времени, так сказать, повороты во времени для 
более глубокой и точной передачи осковной иден (Пристли *). 

В театре литература как бы обрастает живой плотью видимой и 
слышимой реальности. Идеи, воплощенные в театральном зрелище, обла- 
дают огромной силой непогредственного чувственного воздействия на 
зрителя, подобного зоздействию картины или скульптуры, но вместе с 
тем ови уточняются н углубляются, во-первых, дозажением во времени, 
во-вторых, объясняющей человеческой речью. Театр Как бы расширяет 
траницы живописи и скульптуры. Видимые образы движутся во време- 
ни. Приемы музыки, связанные с ритиом, естественно входяг в приемы 
построения театрального зрелища. Наковё),» живое слово вносит в театр 
возможность прямого изложения мысли, свойственного литературе, Если 
вспомнить то, что я говорил выше © дизлектическом мышлезии, оказы- 
вается, что театр со свокми возможиестями наиболее близко подходит к 
изображению действительности во всей полноте ве сушествования, рас- 
крываемого именно хиалектичёбким иршлевием. Связь любого явления с 
его развитием во времени м`бзязь‘аюббого яаления с окружающим миром 
могут быть раскрыты и ‘показаны в театре. От картины к картине, от 
акта к акту мы видим —вдег действие во времени. Мы можем, если 
нужно, вернуться в прошлое или заглянуть в будущее. Одна картина 
может пдти в Москве, а сАедуниная — в Америке, 

Мы раскрываей и Пбказывшем соязь мемду тем, что пронсяодит в 
разных места, разделенных огромным пространством, Спектанль монет 
быть построенстак, что перед зрителем будет развертываться жизнь, не 
только, уидсицая художинком, но м глубоко исследованная им, нсслело- 
ванная так, Как позволяет это сделать самый прогрессивный метод 
икехедования — диелектический метод. Но возможности театра все же 
ограничены. Театр может показать далеко не все. О многом он долазы 
только расекезывать при помощи слова, как это делает литература. 
Главным выразителем содержания спектакля на театре всегда будет 
действующий и говорящий актер. Главным образом через него, через его 
речь зритель узнает 0бо всем, что нужно для полноты ивобраления 
жизни и вместе с тем не может быть непосредственно показано. 

В треческом театре существовал традирнонные вестники, назначе- 
ние которых было сообщать о событиях, важных для развития сюжета, 
но не показываемых на срене. Теперь этих весгников нет, но иеобходи“ 
мость их фунхций неизбежно осталась. В современном спектакле рассказ. 
о том, что не может быть показано, передается различным действующим 
лицам, письмам, телеграммам, телефонным звонкам и т. д’ Развивав- 
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щийся театр стремился расширить свои возможности нелосредственного 
показа не только игры актера, но и всего богатства жизни, богатства 
объективных событий, окружающих актера, связанных с его внутреней 
жизнью и обусловливающих се. Театр уничтожил единство времени и 
места, ввел сложные декорации. При помощи всевозможных технических 
ухищрений виел быструю смену их, но все же границы его возможно- 
стей становятся все отчетливей. Если пьеса говорит только о людях, об 
их внутреннем мире, об их пзаимоотнониниях, театр может го 
совершенный спектакль. Но попробуйте расширить богатство и полноту 
описания жизни так, как это делает в литературе жанр рома 

Попробуйте ввести миожество действующих лиц, из которы: 
живет своей жизнью в разных местах, в своих особых условиях: один, 
на соперь, другой па юге, третий за’ грашяцей, четоертый па фронте 
ит. д. Все опи ие ветречакися друг с другом в каком-либо опредёлеи- 
ом месте. Все они связаны только течением общей мысля аыхора. По- 
пробуйте ввести в действие зхивос дыхание природы: зимний морбз, зиёру 
ета, ранние утра, сумерки, грозы п ливни, норе м реки, орви равни- 
ны — все, что нензбежино присугствует в едином широком ечении романа. 
Театр экио не выдержит. Он может только ограничиться намеками на 
это реальное богатство жизни в условных декорашиях или заменить его 
изображение словесным рассказом. Для театра всегда останется действ: 
тельным лозунг — показывать все через человека, через его отношения 
к други, через его личное отношение к окружающему его миру. Объек- 
ТИВНЫЙ ЕЗГАЯД На всю сложность мира, в котором человек борется, 
познавая его и переделывая его, невозможен длЯ театра в полной мере 

В сравнении с литературой тедтр болееурыразнтелен, его нелоеред- 
ственно зпечатляющая сила большево широта охзата всего богатства 
реальной жизни у театра меньше, чему’ литературы. Следующий шаг 
к максимально впечатляющему в Плане искусства и вместе с тем к 
максимально широкому охвату объективной действительности делает 
кинемагограф 

подвожу итог схёматичееким определениям возможностей разных 

искусств. 

`Жизопись и скуфьптура — енда непсерелственного воздействия эри- 
тельного образа, на мет движения м развития его во премеии 

Музмка — сила иепоередствениого ощущения движения и развития 
по премени, но нет зрительных образов 

Литература — иечерпьшающел полнога отражения действительного 
мира со всеми его связями — заношами развития, но нет пегоередствеи- 
ого поздействия ни зрительным образом, ин звуковой жи 
пой речи. 

"Театр — зрительный образ, живая речь, мо резко ограничены воз- 
можности ПОДНОГО показа сбчективной действительности 
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"Тешерь ккнематограф. Каковы его возможности? Он в полной мере 
обладает силой непогредственного впечатления зрительным образом. Его 
свободное движение во времени может в полной мере использовать и 
развивать формы ритма, установленные музыкой и поэзией, Он в полной 
мере может изображать ваю сложность мира, делать ясными глубокие 
и между льлениями, легко переносясь в прострхнстве и’ легко пово- 
чинаясь во времеки. Он одинаково отчетливо видит и деталь и то 
общее, чему опа принедхежит. 

Широкий охват объекткяной лействительности, возможный для дите 
ратуриого романа, полностью возможен и для кинематографа, Более 
того, непосредственность восприятия зрительного образа (вместо его 
литературного описания) м гибкость приемов мбитажа позволяют 
кипематографу легко справляться © задачами, (пойти МеодрАИМЫМИ Для 
литературы 

Кинематограф в полной мере владеет жниоым, видимым человеком © 
<го живой нитонтроваяной речью. Поэтому ‘все, бозмоннюсти тватра па- 
ходятся в сго распоряжении, причем показ Всего через человека им 
при помиши человека в отличие ол`лейгру ие является для кииемато- 
трафа обязательным. 

Кинематограф обледеет всёии Бозмотностими театрального эрсли- 
ща плюс новые огромные технические м творческие возможности, го- 
зволяющие раззернуть это зрелище до предельного объема содержания 
литературного или даже научного сочинения. Таков кинематограф в своих 
возможностях. Ок вмешает в себе все возможности всех до сих пор соз- 
данных искусств. 

Еедн снова “Вврчуться к дналектическому мышлению, оказывается, 
что именно кинематограф может дать на экране полную, негосредствен- 
но впечатляющую картину жизни, изображая ее как дналектически 
процесс величайшей сложности 

Зритель смотрящий идейно содержательную картину, как бы пере- 
живает ‘мысдительный пропесс гения. Точно видит детали и охватывает 
еливым взглядом общее, отмечает взаимную связь частного с частным и 
частного с общим, видит изменение и чувствует его закон, возвращается 
» прошлое, чтобы его проверить, и уходит в булушее, чтобы утвердить 
закем окончательно. Таное полное изображение действительности и та- 
кое веесторониее раскрытие закономериых связей осуществляется в 
кинематографе при помощи приемов монтажа 

Я обещал выше дать более частиое, связанное только с киивиекус- 
ством определение содержания монтажа вместо самого общего определе- 
ния, которое, как выяенилось, можно отнести и к другим искусствам и 
к процессу мышления вообще. Теперь это можно сделать. Векрвие и 
разъяснение закономерных сиязей, существующих в живой лействитель- 
ности, свойственно веем лекусстнам, но, если проследить весь упомянутый 
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мною ряд искусств ог живой 
изменяется, разоншаясь, метод изображения этих ев 

екулымуре оин остаются сантными в одно яепрерывное нелое, 

эта непрерывность остается видимой, то есть непосредственно ощущаемой 

‘рерывиостью. В музыке эта непосредственно яшушаемая непрерыь 
ность уже нарушается, В нанбодсе сложных формах музыки, нанример 
в симфонии, появляются разделы, разрезы. Симфония состоит из частей. 
В местах разрезов так сказать физическое ощущение непрерывности 
заменяется непрерывностью, воспринимаемой интеллектуально, Внешняя, 
поверхностная связь как бы углубляется. В месте раздела как бы сбна" 
жается мыслимая внутренняя связь. В дитературе этот метод разреза, 
раздела для обнаружения найденных связей идет еще далее. Роман ‘раз- 
деляется на части и на множество глав. Роман, изображая действитель- 
ность, делнт ее и во премени и в пространстве. В местах разрезов он 
стремится обнажить многочисленные связи частных явдевнй между 
‹обою и связь их с большими общими законамя о двнжущейся 
жизни» 

В кинематографе метод раздела, разреза достигает, сьбы наиболее 
совершенных форм. 

Благодаря техническим возможностям кинематографа все может быть 

разделено и се может быть соединено для Шезей разъяснения и непо- 
ередственного показа живых связей, существующих в лействительности. 
Где бы ни была обнаружена художинком такая‘связь, он может, сделав 
разрез, непосредственно показать ее озрителю. Он может взять факт, 
случившийся еегодил в Парные, и фантр случившийси десять лег тому 
пазад в Вашингтоне, и, сдокпув их вбете до прямого соседства, показать 
п оо а Е 
только то, что наиболее точно определяст внутренний закон его развития, 
и, соединив вырезанные кубки, посредственно передать мысль зрителю: 
Например, взать промьйцленный город, показать велвколешие вешей, 
‘аготовляемых рабочими, и‘поетавить рядом нищенско” убожество того, 
чем рабочие вынуждены пользоваться сами. Или взять двнжушуюся по 
Улнце толпу людей и, выделив десяток типичных представителей 
различных груши. опредедить и се состав и цель ее движения. Или 
взять разговор двух“Аюдей и вскрыть истикнсе его содержание, пока- 
зывая не то, что онн видят друг у друга, а то, что они друг от друга 
скрывают 

Этого можно достигнуть, врезывая отдельно снятые детали, напри- 
мер сжимающийся кулак, спрятанный за спиной, или взгляд, напраз- 
зенный на резользер, лежащий в сторове, 

Метод раздела н соединения, развиваемый тезническими возможно 
стями кинематографа до высоких Форм совершенства, мы и называем 
киномонтажем 
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Стремление режиссера пря  обработье сценария м при съемке сдан. 
оемысленио м недеустремленио делить действие ка отдельно снятые 
куски, является стремлением прогрессивным, непогредственно связанным 
и с культурой режиссера, со степенью его одаренности, а главное, со 
стененыю желания наиболее полно стразить ширую действительность со 
всем се глубоким внутренним содержанием. 

Самых больших результатов искусство хнномонтажа достигло в обла- 
<ли монтажа зрительных изображений. Это, конечно, объясняется ддн- 
тельным существованием тернода немого кило. Достаточно молюмиить 
некоторые из крупнейших немых картин, вроде «Бронсиосца «Потемкин. 
на», чтобы понять, какой огромный идейный заряд и’какую силу осмыс- 
ленного зрятельного воздействия они несли в своей, беселовесной, но до 
предела насышенгой живой мыслью форме. 

С монтажем звуковой картины дело обстоит ‘уже гораздо хуже 
В лучших картиках звукового периода, таКиз, как «Чапаев» или не. 
которые работы Дх. Форда", сохранялись И использовались тради- 
ционные приемы немого пернода. Но, к сожалению, в большинстве кёр- 
тин даже и старые, хорошо известные формы применения монтажа ста- 
Ан исчезать с экрана. 

Чем это объясняется? КонеЧйо, не)тем, что монтаж изживаег себя 
и заменяется чем-то другим. болевьзначительным. Природа монтажа. 
свойственна всем искуссгвём, н-в. кинематографе она приобрела лишь 
более созершенные формы и нензбежно будет развиваться далее Оста- 
новка в развитии монтажных, приемов объясняется иначе, Дело в том, 
что вместе со звуком на экран пришло театральное зрелище со своими 
традициями, со бвоими Зитерами и со своими возможностями показа 

Тезтралыйыйлецекуакль, разьгрываемый па снеке, может быть вели- 
колепным, произоедением театрального искусства, но, мехаинчески перене- 
РД рии 
свый аылойобиль может велихолеино ездить по земле, но, сслл приделать 
к ему Крылья и вит, он не полетит. Я уже говорил, что тектр имеет 
рди`вовяюжиостн и, свон пределы, У кинематографа, вовможности боль 
[С У) Зредклы шире, ЕслН их во испокомокать, кипойскусство дерстает 
быть искусством м превращается только в систему дл записи резуль- 
татов другого искусства. 

Театрадизация киноискусства особенно ярко заметна в огромном по 
объему американском производстве, Прязляется множество картии, пели: 
ком берущих пьесу вместе с ве сценической постановкой. Зачем, на 
самом деле, тратить силы на какую-то переделку, если театр уже сде- 
лал все необходимое, чтобы пьеса хорошо смотрелась, интересовала и 
волловала? Правда, мыели автора расхрываются чисто театральными 
методами, Главным ‘образом говорит, '0бо "всем рассказывают ой мало, 
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показывают, Но ведь, в зонце концов, зритель будег смотреть не ме. 
тод, а пьесу. 

Все как будто разумно, главным образом с коммерческой 
ния, Появляется нечто вроде коммерчески выгодной экономии творческой 
мысли и творческих сил. Но такое положение остаться не 
останется. Если кинорежиссер желает довольствоваться механическим 

ереносом театрального спектакля на экран с прибавлением лесятка нату- 

ральных пейзажей вместо декораций, он становится ремесленником и в 
счет не идет, Если режиссер желаег зарабатывать деньги, снимая кар» 
тинки для пустого развлечения мещанской публики типа музыкально. 
танцевальных Мм глупо-комических, то, конечно, дли таких картицок, 
никакого умного монтажа не нужно. Такой режиссер может довольетро. 
ваться шаблонами ранее найденных приемов, то сеть стать тем икётремее 
денинком. Ол в смет тоже ше идет. 

Если же режиссер поставит перед собой задачи, объедийенные вы 
сокой идеей, н сели он захочет разработать их так, как‘шояволяет совре. 
менная, передовал человеческая мысль, он непременно обратился к мои 
ному методу монтажа. 

Чем шире дея, чем глубже се разработка, тем более будет потребность 
не только использовать уже найденные приемы монтажа, но такие 
изобретать новые. Рамки театральных услошностей будут для него невы- 
носимо тесны. Только актер и его игра яе смогут Бместить всего, что ов 
хочет раскрыть перед зрителем в изобрзжаемой им жизни. 

Использование приемов монтажа “и. изобрётение новых тесно связаны 
с работой познающей мысли /ражисера и тзорческим стреилением 
передать ее результаты зрителю в наиболее ясной, сильчо впечатляю- 
щей форме 

Развитие монтана — это путь в будущее киноискусства. Многое ска- 
занное мною относится гораздо больше к этому будущему, чем к олыту, 
накопленному до сих пор: Много придется работать с изетом. В области 
целеустремленного, смыблозого монтажа иветных кусков еще не сделано 
буквально ничего: Можно в заключение сказать тольхо одно: чем более 
культурными, чём более насыщенными передовыми идехми будут стано- 
виться задачи, разрейнемые киноискусством, тем более важным, богатым 

совершенинм будет становиться арсенал приемов мощного метода кино- 
искусства — монтажа 
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АКТЕР В ФИЛЬМЕ 


ТЕАТР И КИНО, 


Споры о взанмоотношении кинематографа и театра, о’веобходимости 
всестороннего освоения кинематографом тедтрельной кудвтуры, о про- 
блеме актера в тегтре и кино большею частью разрешадись неправиль- 
мо потому, что в основу этих споров не ставилось единственно пра- 
зильное понимание поаникиовения кинематографа как момента развития 
еатра 

Для того чтобы правильно разобратьсй в’ лом, что мы должны 
отбросвть, что сохразить м видоизменить в тедтральном наследии, учи- 

вая новую природу и новые возможности кинематографа, мы должны 
в первлю очередь уженить себе, какие норые технические воз- 
можности принсс с собой кинематограф. 

Я говорю именно о возмовностях и подчерхизаю это слово потому, 
что многие тортики м практичеекие работники кино сбиваются из не- 
верный путь, считаясь © ^ЕИнематографом только как < фотографией, 
механически финсирующей спектакль, который, по существу, может оста 
ваться настоящим театральным спектаклем со всеми сто специфическими 
техническими условиями. 

Подлинное развитие самого ‘кинематографа будет только тогда по 
ценно, когда мы пойдём по пути максимального использования сго новой 
технической базы не‘толькс для фиксации уж найденных театром форм, 
но и для нахождения новых, иногда более глубоких, более выразнтель- 
ных средетв передачи зрителю творческого замысла. Возможнесть исполь- 
зовать кинематограф только как фотогрефию театрального зрелища, 
конечно, всегда останется, и такая служебная работа киноагпарата может 
иметь некоторое значение в области культурной работы. Но я еще раз 
повторяю, что развитие кинематографа как искусства никак не моиет 
быть отождествлено с механическим перенесением на экран театрально 
культуры со всей суммой обусловленных ею приемов. 
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Борьба протии леагральности в нинематографе ни в коей мере ме 
означает огряцания самого театра; виз лишь ясно м твердо ставит 
вопрос о необходимости, тщательно исследун противоре- 
чих, менэбежио возникающие в процессе развнтия 
театра, шаходить разрешение их в книсматографе, 
пользуясь его повыми техническими возможности: 
ми, Конечно, этот процесс исизбежно приводит к отрицанию ряда теат- 
ральных приемов и нахождению м утверждению сиеуифических кинемато- 
графических приемов, 

Ясно, что и частную проблему техники работы киноактера мы ие 
мотем решить без предварительного знакомства с основными противоре- 
чииин, возникающими в работе актера театральвого-Мы не можем 
решить этой проблемы н без ясного представления`о/различии мате. 
риально-технической базы кинематографа и матернально-текийческой 
базы театра. 

Какие основные противоречия театра, Синмаег кинематограф? В отно- 
шений каждого произведения искусстьа.мы ‚можем сказать, что оно 
является актом коллектиевого познёния и изменения действительности, 
Это значит, что по существу своему каждое произведение искусства 
представляет собою в своей цехбетности не только двусторонний акт — 
художних и создаваемое им произведение искусства, — но более сложный 
процесс, имеющий три сторовы;._художника, произведение искусства, 
зрителя. 

Акт познания дейсгвательности, зафиксированный самим художником 
в ето произведении, продолжает жить н повторяться в многочисленных 
зрителях. Совмесено художником зрилель участаует в зиле познания 
действительности и жем самым превращает пронаведение нсвусства в опре. 
деленный обществерие-исторический процесс, то есть делает ото 
произведение действительно реальным, 

Театфальный спектакль, вам м всякое произведение икусства, начи- 
иает пвдиоценио существовать лишь с момента контакта сго ‹о зрителем, 

я советского художиика этот эриель обладает особым начеством, 
ролдающиыся из сго огромного количества, Наш зритель — это все на" 
сбление Союза, а вюследсльни — ве население мира, Что представляет 
<ибоюу калодый данный театральный сректакль со стороны степели ответа 
им массового зрителя? Средний количественный охват спектаклем, да 
ваемым в одном театр: в течение года, будет приблизительно сто тысяч 
человек. Мы можем расширить этот охват путем повторения спектакля в 
ряде других театров. Но и при наличии очень высокого развития те- 
атральной сети спектакли, даваемые в Москве, будут отличаться каче- 
ством от спектаклей одесского, тульского и казанского театров. Они ме- 
избежио будут идти под коэффициентами режисгеров, различных по 
методам н качеству постановхи, различных актеров и разанчных техин- 
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ческих средств. Даже в одном городе качественное разлачне постановок 
одной я той же пьесы в разных театрах несомненно, Если идти далее и 
учесть необходимый охват иногомнллнонного колхозного зрителя, мы 1о- 
лучим чрезвычайно убедительную разану в постановках 1 МХАТ! и 
колхолного театра ?, который немыслимо обслужить первоклассными 

актерскими силами при любом совершенстве организации гастролей, 
"Таким образом, раеширение сети театров неизбежно входит в проти- 
порение © высотою качества спектакля. Для театра возможен еще один 
тсхиический путь к расширению своей аудитории — это увеличение те- 

атрального помещения, Но и здесь существует определенный пре 
за которым ветро позцикает противоречие, скрытое п самой сущности 
театрального эрслиша. Играющий актер прежде всего должен быть Хо- 
рошо виден и слышен. Для того чтобы быть ясно воспринятым большим 
ей, ставит голос, учится 























количеством зрителей, лхтер занимается дик 
делать свой жест широким и ясным, сохрапяя оместе с тем его внутрен. 
ний смысл: ОН учится двнгаться и Говорить так, чтобы егогможщо было 
хорашо видеть и слышать © последнего ряда галлерсн. 

Но чем шире актерский жест, том меньше возможностей сго оазис 
ровать. Чем напряженнее приходится актеру говорить» теж сбншес ста 
новитея задача передать зрителю тонкие оттенки холоса» М то и другое 
вленет актера к обобщающим формам, которые в конце конров нсизбел- 
но переходят в становяшуюся все более холодной м сухой схему. Глубина 
и реалистичность образа, создаваемого актером, Входят в неизбежное 
противоречие с ростом кодичества зрителей, смотрящих спектакль. Рас» 
ширение театральзого здания имеет свои. пределы, за которыми оно тре. 
бует уже видоизменения самого спевтажли и,его перехода в особую форму 
массового зрелища —в народные празднества, зарнавалы, парады. 

Таким образом, мы видим, 4то лскукство театра, развиваясь в наших 
условиях, выявляет противобкчия, ‚рождающнеся из количествеяного 
роста зрителя и качественного ест спектакля. 

Как же снимаются эти противоречия в кинематографе? Вопрос о цен- 
ности м высококачестэенности пронавеления искусства разрешается раз 
навсегда при постановке картины. Лостягнутый максимум в неизменно 
виде мошет быть (передан зрителю при помоши высскоразвитой сети 
кинотеатров, СтеЛЬЩЬ оквата этого зрителя разрешается чисто техниче- 
<ким путем, Количественио зритель может быть допелен до всего насе- 
ения земного шара. Качество спектакля на любой, самой отдаленной от 
Шемтра точке зависит лишь от высоты технического оборудования кино- 
Театра, ивляющегося моментом стандартным. В будущем мы, пероятно, 
будем имегь киноустановки в каждом жилище, и усовершенствование 
пранеляциюнного, телевидении, связаиного © ралноперелачей, даст воз- 
мМожность однооремениой демонстрации жинокартины во всех мысаиных 
точках земпого шара. 
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Можно было бы сказать, что и театральный спектакав в будущем 
можно будет транслировать повсюду как для слуха, лак н для зрения. 
Но за киио всегда останется возможность повторения сисктакая в еди. 
пом, раз достигнутом мансимальном качестве 

Разрешается в кво такие н второй момент упомянутого выше про- 
тиворечия мемду актером и величиной аудиторки. Фактически величии 
кипотеатра при наличии исограниченной возможности увеличения экраш 
и количества звуковых репродукторов может быть доведена до любого 
размера. Вместе с тем сиимающийся актер может говорить без малейшего 
напряжения, оставаться свободным в выборе тоичайшей нюаисировки 
как в области голсса, так и в области жеста и мимики, Ниже нам при 





























дется специально говорить © значении этого обегойчельства для работы 
киноактера. 
Я перехожу к новому противоречии, возниймощему в процессе раз- 


вития театрального зрелиша в наших современных условиях, Художнику. 
зключающему зрителя в процес познания действительности путем соз. 
дания произведений искусства, свойственно стремление К максимально 
широкому и глубокому охвату этой ‘дейзтиительности. Особенко н такую 
эпоху, как ваша, естественно стремление к реалистическому покязу бес- 
численных, зновь открывающихся сторон этой действительности, буриь 
развивающейся, сплошь н/урялом‘обгоняющей человеческую обобщающую 
мысль. д 

Жадное стремление увидеть за ясяким обобщением живую сложность 
жизни, вс? время новую ионовую, неизбежно рождает желакие включить 
в произвелечие искусстоя максимальное количество лвлений, непоеред. 
ствейчо показайньй э47бчет максимального расширы 
ства м времени. 

НЬ дл того ‘побы расширять в каждом произведении этот про- 
странотецный и времениёй охват действительности, в каждом искусстве 
<ущеетвуют вон присмы, связанные с определенной техникой. На театре, 
изпример, основным прземом этого рода ивляется разрез спектакля на 
отдельные акты п картины. Одноактный спектакль © двумя разговари- 
заюищими людьми, длищийся без перерыва в течение одного часа, факти. 
эееи охватывает лишь часозой разголор двух людей на одном месте н 
Только его. Для того чтобы охватить большее количество времени, мы 
можем разделить акт на две картины. Первая может быть проведе 
весной в Берлине, а вторая летом в Москве, Этим делением акта на части 
мы получим возможность охватить большее время и больше про- 
странство. 

Мейерхольд? в своих постановках классических пьес стремился влить 
в них современное содержание и поэтому он не мог не выходить из тез 
ограниченных рамок, приближающихся к единству времени и места, к 
которым были приспособлены старые пьесы. Стремясь зрехищным путем 
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ня охвата простран- 


























зызрать п зрителе необходимое ошушрние дизлектической сложности 
лоления, Мейерхольд обрамлял казедый акт такими сценическими момен- 
тами, назначение которых было вскрыть театральным путем новое содер- 
какого требуег от познания действительности созременный зри- 

тель, в вместе © ним н худояник 

Отсюда дробление Мейерхольдом епектанля и только из карт 
но и на многочнелениме эпизоды внутри картин. Интересно оспомиить 
первый акт «Леса, где Мейсрхольд проводит двух актеров, мс сходящих 
<о сцены, путем этого дробления, буквально черсз целую губеряию, 

Но, если мы будем разннвать этог прием, оставаясь в пределах тех 
иики театральной сцены, мы в коние концов неизбежно придем к нераз“ 
‘решимому противоречию технического порядка. Представить себе-че 
атральный спектакль, разрезанный ка минутные и двухиниутные куски 
немыслимо. Здесь потребуются какяето новые изобретения, которые 
могли бы осуществлять молниеносно быструю перемену обстановки, 
позволили бы зрителю быстро и легко переносить свое внимание водной 
точки пространства сцены на другую. 


'Охлопков в постановке «Разбегах * 


пробовал разбрасывать огдельные 


короткие сцены по веему пространству театрального, здания, причем зри- 
телю при смене эпизодов нужно было поворачивать голову вправо, вле- 
зо, вверх, а нногда к назад. Понятно, что если ‚бы можно было устроить 
такое механически совершенное кресло, которовоизбавило бы зрителя от 
ненужной усталости, вызываемой постоянно навазывгемым ему движе- 


чием, то задача постановки подобного спектакля, была бы разрешена в 
пользу эрителя. Но едва дн стоят изобретать закое кресло, когда техни- 
ческая база кинематографа с соперфениейцей простатой в легкостью 
разрешает эту задачу. 

Самый дровпий книемагогр® .сугубё тезтрального перхода, когда 
кинокартина мыслилась тольно’нак прбстая съемка театральшо поставлен 
ной пьесы, уже опсрироваХ. отдельными сценами, длительность которых 
превышала плти минут, тдзссть, наче говоря, самые даниные сцены 
кинемагографа при сго редеии были равны кратчайшим сепам тезтра, 

Возможность молниеносной смены места, где развивастся действие, 
опять-таки уже в самый младенческий пернод винематографа была осво- 
еиа н применена, Возможность почти беспредельного расширения про- 
странственного и временябго охвата действительности м короткий опре 
деленный срок, отведенный для спектакля, была также сразу иолята и 
освоена в самых первых работах серьезных мастеров киноискусства. 

"Таким образом, мы видим, что дробление театрального зрелища на 
куски, исходящее из естественной потребности широкого пространстье 
ного и временнбго охвата познаваемой действительности, на определен” 

м этапе становится неприемлемым для тестра и одновременно сгано- 
вится исходным пунктом для развития кинематографа. Если для театра 
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трехинлутный кусок — мемыслимый предсл быстроты смены, 19 для 
ино ото — последний предел медленности, 

Что ше представляет из себя эта новая текническая база, снимаю- 
щая в кинематографе указаное выше противоречие, выявляющееся в 
процессе развития тсатра? В основном эта новая техника определяется, 
во-иервыл, наличием подвижного съемочного аппарата, представляющего 
собою как бы до максимума технического совершенства доведенный глаз. 
зрителя. Этот глаз может отдаляться от объекта на любое расстолине 
для того, чтобы охватить возможно большее поле зрения, может прибли- 
жатея к мельчайшей детали для того, чтобы толко на ней собрать все 
свое внимание. Этот глаз может перебрасываться С\юбого места про- 
странства на другое, причем вся эта сумма движений ие потребует в 
будущем от зрителя никаких физических усилий, Воматорых, сюда отно- 
сится обладающий почти такой же стеленью педрйжности микрофон, 
представляющий собою знимательное ухолумогушёе © одинаховой лег 
костью улавливать едва сльшный шепот человека и мошный рен сирены, 
отдаленной от него на километры. 

В этой работе я хочу первоначаЛьно»маметить основные моменты 
влияния этой новой технической базы на работу олного из главных твор- 
ческих работников кинонскусстна, — актера. 

Нельзя, конечно, луматв; что ‘мевая техняка хино лишь облегчает 
работу актера, снимая с ето ивобходимость преодоления рада специфи- 
ческих тезтрадьных условий, ©. которых я говорил выше (например, на 
прижение голоса и преувеличение жеста для преодоления пространства, 
отделяющего актера. от зрителя). 

Новая техличесная база кинематографа приносит © собою вместе с 
моментами, облегчиющими работу актера, также и многие трудности; не 
сушествовавшие”в. театре иди существовавшие там в гораздо более мяг- 
кой, гибкой форме. 

Превде чём говорнть об этой спешифике работы кчноактера в кин:- 
магографе,» в’ хочу останознться на тех общих моментах в работе актера 
в тетре и’в кино, которые, конечно, ие могут ие существовать. 


ПРОТИВОРЕЧИЯ В РАБОТЕ АКТЕРА 


В основе работы актера как в театре, так и в кино лежит работа над 
созданием целостного, живого образа. С самого начала своей работы 
актер должен идти по линии освоения, понимания этого образа, про) 
дя сложную работу над собою в течение репетиции в театре нан`в так. 
назынаемый подготовительный пернод в кино. 

Как в сценической, так м в экранной работе актер должен исходить 
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из глубокого освоения образа в его пелеустремленности и идеологичнести 
в настоящем смысле этого слова. Эта работа, конечно. глубочайшим 
образом обусловлена не толэко объективными, ко и субъективными мо- 
ментами. 

'Мыслимнй образ связывается пе тольхо с той лалачей, хоторую ста- 
пит пьеел в елом, но также н с самим собою, © актером, как определен 
ной нидинидуальной личностью. Все вопрогы перевоплощения, как бы 
их ны толковали, не могут быть ныкоим образом оторваны от наличия 
поетолиного реального существования актера кан определенного инди- 

ндуума со всеми дишиыми характера и культуры, которые в нем имеются 
Особению в начале работы основной акцепт лежит па связи образа < 
актером, кам © жнвым нидивидуумом. Этот окцент лежит на моменте 
эмоционального к нему отношения, на нешупыванни в сбразе какихяо 
таких специфических сторон, которые, нешосредствевно увлекая аКтера, 
могут и должны сделаться неходным опорным пунктом в ебо будущей 
работе над образом. Лишь затем, исходя уже из освоения и глубоко! 
понимания всей веши, актер начинает нагоднять свою работу над обра- 
зом идеологическим содержанием. 

`Задача расширяется, зключая в себя наиболее об 
которые ставит пьеса. 

Таким образом, работа актера вад образом непремевно двусторонняя. 
В процессе роста и продвижения этой работы аятер, опираясь на себя, 
как на определенную личность со зсеми свонми индивидуальными сзой- 
ствами, будет строить свое новсе поведение в образе, ках результат 
взаимодействия этого личного с тем, что требует от него понятая и 
освоенная общая задача пьесы. 

В конечном счете задёчей спектакля и эктера в нем является п 
дача зрителю некоего реального чёловеа, существующего вле могущего 
существовать в действительности. Вр всем процессе творческой работы 
иад ролью актер ие можег не ‘обтаваться жипым, органически единым 
человеком. Когда актер-выхьдит ма снену, инчто из того, что есть в нем. 
ие упичтожается. Если о Добрый челевек и играет негодяя, то ой и 
остается добрым иеловеком, играющим негодяя. Поэтому м построе 
образа должно у`иего /мдти пе через механический показ непрису- 
щих ему свойств, 8 через преодоление присущих ему свойств. 

Он будет приближаться к образу только тогда, когда ряд движений, 
внутренних нли внешних, которые нужны для пьесы, будет пайде 
актером не через механическое повторение продиктованных ман придуман 
вых слов, движений и интонаций, а тогда, когда все это найдено через 
‘реодоление сго самого, как живого человек», Этот характер работы пе 
обходим для того, чтабы сыгранная роль получила пужиую органичиость 
и целостность, которой, конечно, она иметь ие может, будучи оторванной 
от органичности м целостности живой личиости актера, 


























е проблемы, 
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Дзусторонность процесса творческой работы над созданием обреза по 
<уществу отражает в себе двусторонность любого процесса нашего позна- 
вания действительности и, я бы сказал, любого практического столкно- 
пения человека с любым явлением, Например, в области подитической 
работы, которая, как всякий труд, несет в себе всегда творческое начало, 
мы знаем хорошо о необходимости увязки теории с практикой, Мы знаем, 
зто теория должна проверяться практикой, в прахтика должи 

обобщаться теорией, что только зогда действительный процесс будет дви 
таться правильно вперед, Также эоциснальная сторона и сторона логи 
ческая представляют собой двусторокний процесс в построении образа 
актера, Логика этого построения должна неизбежно проверяться в лич- 
ном змоцнокальном волнении и приобретать срганичеекую  иелостнесть 
жизого построения, и вместе © лем эмоциональные шосылы должны не 
пременно пронерятнся и опираться на логику пъжм. Пбэтому актер как 
® театре, так и в кинематографе микогда. не может явиться голым поня- 
тнем «натурщика» ', как это иеодиократио утверждалось. 

Понимание работы актера, как работы анатурщика», покоится на иеле- 
ком предстазленин о дегтельости актерз, как о иекоем механическом 
процессе, который моло разлониЧь па отдельные, пе спязанные между 
собою куски; оно покоится на полном отрицании актера, как ель 
ной живой личности, лишенной Какого бы то ни было представления 
© внутреннем смысле свосй работы, н, сстественыо, делает невозможе 
вым создание на сцене наН\НА экране Шелотных реалистически, жи 
вых фигур. 

"Таким образом, Мы твердо устанаваиваем наше основное полоение 
о работе актера, как, в едтре, так и в кино. Процесс борьбы за 
целостностважизненную органичность создаваемо- 
го образа определяет собою сущность техники 
актера, 

Техвичесине -уеловия как сцены, так и экракисй работы непременно 
предъявляют ряд требований к работе актера, которые неизбенню нару 
шают целоетость и непрерывность его существования в ро 

Разрывность, раздельность спектакля на акты, сцены и явления н 
аще большая разрывность, раздельность работы актера во время съемкл 
артины создают пелый ряд препятствий, через которые весь творческий 
нодлектив в целом (актер и режиссер — в театре; актер. режиссер я 
оператор — в кино) должен пронести органическое единство созда 

мого образа 
Немобежная прерывность актерской итры пхолит в противоречие с 
потребностью актера сокрлиять себя п этой игре цельным и нераздель- 
ным, Это лействительно и для театра и для кино. Актер играет на сцене 
кусками. Между двумя выхолами, между отдельными спектаклями он 
продолжает существовать, фактически ле играя. 
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Эго противоречие между механической разрывностью, которую дик 
пуют условия театра, и между потребностью актера жить непрерывно в 
образе устраняется глохими актерами и плохими теоретиками тем, что 
ани утшерждают возможность простого механического заучивания пу: 
мых для роди движений и слов. 

В уродливой трактовке актеры, мак патурщика, механически повто- 
ряющего только онешие трактованные движения, разрыв между отдель- 
ными кусками игры представляется буквально ках пустота, ие требую- 
ал заполнения живой связухишей тк 
или процсесе свемки, но также и во всей предварительной рабоге над 
ролью. 

Этот уродливый подход к работе актера особенно сильно выражен в 
кинематографе. В действительной работе прерывность нгры‘акте- 
ра должна трактоваться как трудность, хоторую нуж- 
но преодолевать в сторону ее уничтожения. Нужно, ска- 
зать, что дробление игры актера на отдельные куски в течение енехтакля 
на тезтре существует далеко не в такой мере, как в кинематографе. Усло- 
вия театральной работы предоставляют актеру возможность более дли- 
тельного существования в данном образе. Вместе с Тем система работы 
театрального актера над образом идет всячески К тому, чтобы создать 
максимум условий, позволяющих связывать куски Роли в единое целое 
внутри самого актера. Прежде всего помогает этому в театре репетя- 
цнонная работа. Во время репетиционной работы театральный актер. не 
связывает себя © жесткими условиями лекста пьесы. Автеры школы Ста- 
ниславского из регетициях играют ше Чолькь куски роли, ко и куски, 
ме существующие фактически в пьбсе и кужные актеру для нахождения 
полиого ощущения себя в роли 

Вся репетиционная работа Факого, бда служит для того, чтобы актер 
мог п любых направлениях, ‘определяющих задуманный им образ, ошу 
чить себя свободно и ельно двигаюииимся. В сущности, это есть 
та работа, которая евязывает отдельные куски сго 

Мущение единого образа живого 






































игры з непрерывное 
человека, 

Глубочайший С\ыс такой репетиционной работы заключается в том, 
что сна отвлеченные мысли, найденные общие установки актера, трах- 
тующие образ, преврашает на какой-то момент в конкретно им совер- 















Если актер хотя бы на ыгиовение останется в своей творческой  ра- 
боте только мыслителем, он перестанет быть актером. Если актер решит, 
что человек, роль которого ои играет в пьесе, между первым и вторым 
актом пьесы может убить человека, то сн не только должен включить 
это возможное убийство как отвлеченное понятие в трактовку своей 
игры во втором акте, Актер непременно должен суметь сыграть это не- 
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сишествующее в пьссе возможное убийство для того, чтобы ощутить в 
<ёбе не только мысль о поступке, но и возможность самого поступка во 
всей его конкретности, 

Такого рода репегиционную работу, стремящуюся всю сложность 
объективно залуманного образа связать конкретно с живой личностью 
актера, со всем богатством сто индивидуального характера м жудьтуры, 
можно назвать процессом освоения рол 

(Станиславский в одной из своих заметок говорит об искусстве пере. 
живания и искусстве представления, подразумевая пол этими двумя 
поматнями два типа актерсв, из воторых первый исходит из внутреннего 
посыла, а оторой идет от виешиих тезтрализованцых форм, 

Станиславский говорит: <В тр зремя как ибкусетво переживания» 
стремится ошущать чувства родн каждый разом при каждом творчестве, 
а искусство «представления» стремится пережить роль дома лишь однаж- 
ды, для того чобы сначала познать н потом подделать форму, выренх 
щую духовную суть каждой роли, актеры ремесленного тиша, забыв о 
переживании, стремятся выработать ‘однажды и навсегда готовые фор- 
мы выражения чувств и сценической интерпретации для всех ролей и 
направлений в некусстве, Другнмв словами, в искусстве <переживания» 
и «представления» процесс переживания нензбежен, в ремесле он ие ну 
жен и ляшь попадается случайно» *, 

Здесь, в сушносги, кужно было бы один раз заменить слово «пере- 
живание» словом «освоение, потому что именно этот процесс глубокой 
внутренкей связн субъективного, личного, принадлежащего актеру, с 
объективным, необходямым, принадлежащим пьесе и суждению актера 
о пьесе, эта связь н коякоетизируется в процессе правильной работы 
над обрезом; связь эта должна непременно присутствовать у настоящего 
актера, не зремеслекника», как называет Станислгвский третий, правиль- 
но изговяемый им искусства тип работника суены. 

Можно согхататься ни не соглашлаться с нужностыю переживания 
ролньв лом сложном и полробном смысле, который вкладывают п этс. 
слово актеры школы МХАТ, но р обоих случаях органическая связь 
личности актера с каждым моментом жизни играемого им образа не- 
обхадима, 

Эта связь является правде псего первым условием реалистичлости 
образа. Коиечн», все, что относится к органической связности и целости 
<тн родн, должно относиться такие к органической связности и пелостио. 
сти всего спектакля. Поэтому основные положения Станиславского о 
нахождении так называемого сквозного действия являются такие суще 
ствсиным моментом работы актера мад ролью. 

Интересно, что момент личного освоешия объектизно задуманного 


* К.С. Сганиславский, Режккль, Журн, «Театре, М. 1938, № 1, стр, 86. 
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образа является необзодимым услознем работы це только в театре нд 
в кино. Я думыю, этот процесс конкретного ощущения личной связи © 
творимыми образамя является законным и иеобходимым для творческого 
пропесса в любом искусстве 

Мы онаем нэ интересных высказываний писателей о своей работе, 
как они сплошь и рядом бормочут слова персонажей сроих произведений, 
чтобы через конкретное, личнее ошущение пайти зужиме нитонации, 
слова, Фразы. 

[ы знаем высказывания Гоголя, который утверждал, что все дей. 
ствующие лица «Мертвых душ» изляются, в земными 
сторонами его личной натуры, которые он хотел ь вебе. 

Создавая систему и метод репетиций, театр вскстороние помогает, 
актеру в его борьбе за целостное и глубокое осзоение рол 


ПРЕРЫЗНОСТЬ АКТЕРСКОЙ РАБОТЫ В КИНО. 


Все сказанное о необходимости и смысле работы над целостностью 
образа в театре, конечно, целиком относится и“к основным згдачам ис- 
кусства актера кино. Можно сказать, что резлистичность, а следователь- 
но, и пелостность образа для актера киьо являются сравнительно с теат- 
ром еше более острой и васушной проблемой Если в театре все же 


возможны спектакли, построенные на, гипертрофии условности театраль- 
мого зрелища, спектакли, носящие Бталечено эстегический характер, 
максимально удаление от прямого отражейня лействительности, то кине- 
матограф нужио считать искусством, которое дает наябольшие 
возможности приближения корезхистическому воспронавелению дей- 
ствительности. 

Мне все времи приходится Подчеркивать слово «позможность» для 
того, чтобы направлять внимание читателя на то, что нашей задачей 
является не утверидение киематографа как некоего статического комп- 
екса приемов, которые долнииы быть уззкопены для всех раз и павсегда. 
Конечно, н в кинематографе возможны условные постановки, абетрагиро- 
ванные от прямого показа действительности; конечно, и в кипематотрафе 
моменг обобщении молхно довести до любых пределов, вплоть до показа 
супрематических * комбинаций черного и белого, Но вместе с тем тот же 
кинематограф предстазляет огромные возможности для приближения нс- 
кусства к максимальному охвату живой действительности в прямом се 
показе. 

Вопрос о стеиени обобщения — это вопрос того чувства меры, которое 
определяет качество художникалмастера и которое почувствует по онопча: 
вии произведения искусства эрнтель, реагирующий ма пего днбо пастол. 
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щим волнением, —а для произведения искусства это высшая оценка, — 
либо холодом и стказом. 

Говоря о возможностях, этим самым я стремлюсь определить ту тен» 
денцию развития данного вида искусства, над которой, в сушности, и 
нало работать мастерам в процессе личного совершенствования, 

В кино тан ме, как и в телтре, мы и первую очередь упираемся в про- 
блему прерывиости актерской работы, яхолящей в противоречие с 
потребностью иепрерывиого творческого вжизания, освоения играемого 
образа. 

В силу специфимеских условий жниематографа, о которых я скажу 
ниже, вопрос этот приобретаст ще более острый хараитер, чем в театре, 
Если мы разберемся в том материале, который дамт Мам, рассказы от. 
цельных театральных актеров 0 их случайной работе в жинсматографо, 
то мы столкнемся © целым рядом нападок и протестов, подчас даже 
ругательств по поводу этой пресловутой гишертрофированной разрыв 
ности игры кинематографического актера. 

Актеры утверждают, что им либо ‘приходится в крайней степени 
абстрактно представлять себе играемый ‘образ, ограничиваясь лишь 
поверхноствым чтенвем сценария, либо просто отдавать себя в распоря- 
жение режиссера и его помощника, становясь безвольным рабом, кото- 
рого рядом окриков и приказаний“» заставляют исполнять негонятную 
для него механическую работу. Актеры утверждают, что сни теряют 
всякую возможность ощущения цельности образа, всякую возможность 
ошущения з процессе съемки себя как жизого человека, потому что се- 
годня вм приходится играть конец роли, завтра — начало, послезавтра — 
середину. Куски перепутаны; куски страшно коротки; иной раз снимается 
взгляд, который относится к тому. что актер сделает через месяц, когда 
‘будет сниматься соответствующее этому взгляду движение руки. Разби- 
тый на мельчайшие части образ, создаваемый актером, лишь впослед- 
ствии сббиргелся п какое-то Пеле, причем даже итог единственный 
процесе собирания делает ие ой, а режиссер, который по большей части 
це допубхает’ актера к какой бы то ии было форме наблюдения за этой 
работей ван хотя бы просто для связн © ней, Таково в средним содержа- 
ние протеста театрального актера, работающего в кино. 

МО добствительно ли’ кизоматограф: в силу: евобК Чехпических 055- 
бенностей так неумолимо диктует веобходимость уничтожения возмон- 
ности конкретного ошущения актером целого своей роли? Действительно 
ли неизбежно нужно заставлять актера работать в таких неирненлемых 
Аля него, как дудожиика, условнях? Конечно, это’ ис чак. Нужно при- 

ль, что система работы < актером, существовавшая у большинства 
мастеров, до сих пор ме только ме совершешна, по и попросту непра- 
вильна. И мы должны суметь найти тс пути, которы: так же, как и в 
театре (я уше упомишел, что в театре наличие разрывиости игры актера 
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тоже имеет место, но, конечно, в значительно меньшей степени, зем 
в кино), позволили бы нам создать актеру условия работы, в которых 
он смог бы осуществить необходимый процесс освоения роли. 

Здесь нужко непременно сказать, что, конечно, от дробле игры 
актера в самом процессе съемки мы не только не избавимся, но и не 
должны избавляться, если мы правильно понимаем сушность того на- 
правления, по которому кино может и должно развиваться. Мы должны 
Аишь говорить о сущности тех технических приемов, которыми актер 
должен бороться с этой разрывностью игры по время съемки а соя: 
ние и сохранение внутри себи целостного ощущения всей суммы отдель. 
ных моментов игры как единого, органически © ним слитого образа. 
Ташир помоги ыеру, розшивая и разрыбетывая методику робетицей, 
Мы в кинематографе, вероятно, прежде всего должны по 
этому пути 

Я хочу сиачала разобраться в том, откуда получнлаеь “уродлизая 
<истема работы © актером в кино, о поторой я только что упоминал 
Утвермдение необхедимости дробления игры актера нё меихажные куски 
началось с узкотехиологической режиссерской трактозки драемов, кото- 
рые режиссер кино исподзовал дли создания картины обще. С первого 
момента появления кинематографа нанболее глубоко илнаиболее серьезно 
занялись им, как искусством, прежде всего, бежиссеры, и не удивительно, 
что наши первые значительные кинопроизвеления развивались под зна- 
ком резкого уклона в сторону режиссерского оформления картины. 

Режиссеры искади и действительно находили в кинематографе спе- 
цифические возможности, которые позволяли им именно через кино и 
только через него воздействовать ‘на’ зрителя особено сильно, иной раз 
сильнее, чем через какое бы то не было другое искусство, 

'Ими была найдена особая Форма композиции зрительных, & впослед- 
ствни частично и звуковых ‘образов, которая в кинематографе была 
названа монтажем. Ритиическая композиция хусков, непременно свой 
ственная всякому искусству, в кинематографе приобрела особенно острое 
значение, поскольку онё . могла быть соединена © невозможным лая 
любого другого’ искусства (кроме, может быть. литературы) охватом 
богатства лействительного мира. 

Понимание и ощущение кинояипарата и микрофона как некоего 
идеально подвижного в пространстве и времени набмодателя давало 
этим перным картинам эпический характер м вместе © тем, сееетвеино, 
иа какое-то премя отолекало режиссера и идущего © ним сценариста от 
правильного понимания зиачения живого индивидуума — человека, как 
личности с в глубиной и сложностью. Возможность перебрасывать 
съемочный аппарат на беечисленисе количество различных прострая- 
ственных точек, связывать их вместе в процессе монтажа, возможность 
выбрасывать действие из картины через известные промежутки времени, 
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как бы сокращая пля расширяя самое время, — эти возможности приведи 
к тем результатам, которые определили кино как передовое искусство 
в плане широчайшего познавательного охвата действительного мира. 
Однако процесс этих поисков привел режиссера на определенном этапе 
развития к тому, что он начал пользоваться живым человеком, актером 
как компонентом картины, которым можно пользоватьси наравие © дру“ 
тими компонентами как равноценным материалом, подлежащим дншь 
монтажной композиции в кокце творческой работы над картиной. 

Актер, так сказать, спутывался, смешивался с азроплавом, автомоби- 
лем, деревом. Режиссер в поисках прнемов построения кинематографи- 
ческого зрелища не сумел понять, что для полноценного кинематогра- 
Фического спектакля живой человек должен быть вупрощессе съемки не 
уничтожен и даже ие сохранен, а выявлен; причем, ебли’ ато выявление 
не будет реалистичным, то есть целостным и живым, то человек в 
Фильме з конце концов окажется хуже аэроплана и автомобиля, что, 
нужно сказать, и оказывалось в картинах омёкоторых режиссеров. 
С дитером, которого использовали как машину, механическим путем, были 
связаны все случайные теоретические высказывания. основанные на 
идее механического перенесения проемов монтажеого чередовакия дани- 
вых н коротких кусков в техникузактерской работь. Все эти теорегиче- 
ские высказываиия нельзя даже изовать теорлей, поскольку они явля 
ись лишь отдельными ‘оравдакиями эмкирии, экспериментов, 
касевшихся главным образом общих задал композиции в кинокартине 

Ход мысли был приблизительно таков. На экране мы имеем крупные 
и общие планы. Следоватсльно, актер долшен умсть правильно приспо- 
сабливать сы пбведенье” перед аппаратом х задачам этих крупных и 
общих планов: На экране мы имеем несомненное эзаниное действие двух 
соседних кусков; причем первый из этих кусков может быть куском 
актерской” Игры, а второй — любым явлением, нужным режиссеру ин 
сценаристу м Находящимся в любой, может быть, весьма отдаленной от 
актера точке пространства. Следовательно, актер должен уметь сыграть 
короткий кусок без начала и конца и без наличия того, что, по замыслу 
‘режиссера и сцекариста, должно воздействовать на этого актера в про’ 
Цессе игры. 

На экране мы можем перебросить играющего актера с молниеносной 
быстротой одной точки времеик или пространства на другую, в любой 
степени отдаленную. В реальной съемке мы этото непосредственно сделать 
ве можем, Следовательно, актер должеи уметь играть отдельные куски, 
разделенные между собою любым временным промежутком, целиком до- 
веряя их связанность только режиссеру, представляющему себе буду- 
щую картину уже в смонтированном виде, 

"Так представлялась в схематических чертах сумма тезнических тре» 
бований, предъявляемых актеру. В этом механическом представлении от 
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сутствовало основное понимание того, что творческий прошеке актёра и 
техника этого прошесса есть выработка приемов борьбы за ошузление 
живой ткани образа, при которой любой отдельный поступок, хак бы он 
ни был оторван от другого, будет все же связан внутри самого актера. 
Никакой помощи в этой борьбе актеру не сказывалось, и тем самым я 
<УШноети техника ахтерской игры в кино находилась на низкем уронне 

Еще раз должен годчеркнуть, что, товоря о технике актера и цель. 
ности образа, Я ии в коей мерё не отрицаю и ие отвожу неизбежности 
наличия в прошессе съемки кинокартины отлельных коротких кусков 
"Существует тенденция помочь актеру, переведя его работу ма длинные 
куски и общие планы. Эта тенденция, го существу, есть ход по линии изн. 
меньшего сопротивления, протагкивающая кинематограф пруроду и тек 

у театра. Тенденция эта — игнорирование огромных возмомидетсй 

ематографа, поставиюших его а особое место в ряду другях некусств, 
которое, как я говорил уже, непосредственно связано © короткостью, а 
следовательно, и многочислениостью составдяющих кинокартину кусков, 
Путь по этой днихи никому пе закрыт. Картина «Гроза» ', ивляющаяся 
© этой точки эрення, в сущности, реакционной, в конце `\коншов имеет 
несомшешиое м крупное культурное значение, посхольку она чуть лн не 
опервые позволяет актеру чувствовать себя живым человеком в процессе 
игры, 

Но, конечно, не эта линия сведения кинозредива ® сценическому огра- 
ыиченню времени и места есть путь кинематографа. Нам нужно с боем 
идтн по той генеральной динии, которая включает в себя все богатство 
возможностей, даваемых кино, и на которой, ‘конечно, как закон, 
чается и будет встречаться максимальное количество препятствий 


ТЕОРЕТИЧЕСКИЕ, ПРЕДПОСЫЛКИ ПРЕРЫВНОСТИ 


"Задачей театра, как и всякого некусства, повторяю, янхиется кбххек- 
тивное познание и изменение действитедьноети через отражение ее в про- 
изведении искусства.-В арсенале приемом, которыми театр располагает 
для этого процесса, актерский дналог занимает единствениее основное 
место. Максимальный охват действительности, яиляющийся задачей 
ХУДОЖНИКА в тедтре, в основном мыслим только через актёры, через че 
ловека, через его движения, слово, через его связь с другими мюдьми 
в диалоге, 

Правда, в театральное дейстние пзблитея помимо чедовека также и 
вещественное оформление спектакля, залачей хоторога иной раз является 
прямой и непосредственный показ зрителю дейстаительиости, находя- 
щейся внё актера. Но природа театра все же тахова, что осисвиым нача- 
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дом, разпорэчивающим содержаяие спектакля, хвляется говорящий чело- 
век, то есть актер, связанный с другими эклерами я едином действии. 

'Показ дейстиы изходящейся вие актера, в высокой степени 
ограничен техникой театра. Бывают случам, когда в театре веществен- 
ному оформлелию придают большую роль.НОо, вели лезтр разпивается 
в отом паправлении, ом быстро иелерпывает свом возможности, Потому 
широкий, всесторопияй показ лолспий, окружающих любой момент дел 
зельности человека, возможен тольно путем виссения описания их в текст, 
то ссть опять-таки через человеческую речь на сене, через актера. 

'Непосредствеяный показ событии, органически связанного © дей 
ствием, но пространственно или временно огорванного от него, ножно в 
пьесе Заменить рассказом 06 этом событии, Вехнику ведущий», кок 
‘ерансье, так часто вводямые теперь в спектакль, ивляются характер- 
ными театральными приемами, 

Мир действительность, который собирает зудожник в творческом 
акте своего познания, может проникнут» на театральную сцену главным 
образом через актера, его слово, жест, двшикение, поведение. Это являет- 
<я характерным для театра. 

С кинематографом дело обстоит ‘иначе. Го, о чем в театре можно 
только рассказывать, здесь можно, непосредственно показать. Особая тех- 
кическая база кинематографа; © кОТОрОй я говорил уже, обладает замеча- 
зельной возможностью непосредственного похаза, непосредственной пере- 
дачи зрителю любого явления действительности. 

Можно было бы возразить, что этот непосредственный показ не обя- 
зателен и даже не нужен. В процессе обобщения, который непременно 
свойствен велхойу творческому акту, ссобениз в искусстве, можно 
сставить непосредственный показ частных явлений, разбросанных по вре- 
меки и прострадетву, и собрать ихводно обобщающее целое, которое во- 
ля художника может поместить в любог единое место. Что касается иеобхо- 
димости обобщения в творческом прошессе, с этим кельзя ие согласиться. 
Но разоичие этого положения до идезлистического приспособленчества 
к удобным старым формам, к отказу от использования новых, не суще 
‘ствовавших до сих пор возможностей, я думаю, нуно считать непра- 
Вильны и по существу реакциюнным. 

"Мне пришлось говорить © драматургом, который честно признался, 
что, собираясь писать драму на матернале авнации, он ясно почувствовал, 
что этот материал гораздо яснее, гораздо ярче м выразительнее для него 
уложился бы в форму кинокартины, 

Здесь на конкретном примере становится понятным, как значитель. 
ное, большсе явление нашей действительносги, кавнм является мировое 
развитие авиации, обусловливаюнее изменение и развитие психики лю- 
дей, может быть во всей своей полноте охвачено передано зрителю 
только при наличии широчайшего разворота м непосредслвенного показа 
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фактов, происходящих в таких пространствах, которые для театральн 
сшены неодолимы, 

'Н театре актер расскажет о полете, в литературе гисатель прибавит 
к этому рассказу свое описание того, что было вие внутренних пережипа- 
ций летящего челопека, и только книематограф соединит для зрителя 
непосредственное и полное ощущение того и друг 

Нечего и говорить, что непосредственный показ отличается всегда осо- 
бой силой воздействил. Недаром тсатральное эремкие по силе своего зоз 
действия на эритсля стоит впереди всех других искусств. Если ме мы 
примем во вниманке, что в кино можно воссти в порядке непоередствси- 
ного воздействия ненамеримо больший материал, чем это молет сделать 
театр, нам станет понятно, что по богатству эти возможностей вико’ 
приближается к литературе, становясь тем самым искусством, исблючи. 
лельным по возможной мощи своего воздействия, 

Кинематограф является своеобразным отражателем  днадектической 
сложности явлений в цельности их непосредстенного показа. В этом акте 
есть глубокий момент, неодолимо вовлекающий самого зрителя в творче- 
ский процесс, Непосредственный показ матернала, в ‘кино, ие снимая 
момента обобщении, который зсегда обусловливаегего комгозниню, 
вместе с тем заставляет зрителя активно мыслить.в самом процессе де 
монстрации картины. 

Замечательно, зто Ленин с всегдашней, ‘бвойственной сиу необычай- 
ной простотой и ‘ясностью понимания вещей сразу же в случайной, тех- 
нического, характера записке определи кинематограф прежде всего как 
мощное средство широчайшего позназательного охзата действительности 
и передачи его многомилднонным масеам. 

Я говорю об известной программедля кинотеатроя 5, п которой Ленин 
подчеркнул значение замечательной способности кинематографа показать 
мир, познакомить широчайшие, крестьяиские и рабочие массы © другими 
странами и т. д. 

Ньше кило в лице своих лучших мастеров разворачивалось и развор» 
чивается в значительной мере 2 палравлешии пасышения картины макси. 
мальным богатством непсередственного показа разнообразия явлсний 

Пствительности, иногда за счет наличия нужных моментов обобщения. 

Мне кажется, что 210 явление нельзя просто объяснять индизидуаль- 
ными вкусами мастеров. Мие кажетси, нужно правильно учесть то, что 
ваша эпоха, ваша живая действительность наступает на нас в таком 
тысячестороннем. росте, что сплошь и рядом встречаешь ее и передаешь 
зрителю, не успевая Шеликом слить ее сложность в малое число обоб- 
 щений. 

Мы хорошо знаем, какое количество дугм было снесено и уничтожено. 
зи ревомюшию. Продолжающщася борьба против догматики © пережит- 
ками капиталистического сознания часто вырштается в том, что вместо 
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формулы зудожиии деет ве жизое содержание, как бы зпеллируя к са 
мому зрителю, долженствукхщему обобщению осознать показанную ему 
сложность. 

Мне хочется привести один пример, имекший аншь косвенное отио- 
шение к разбираемому вопросу. Лев Толстой, создавший изумительное пб 
своей живости, по бесконечной насыщенности реальным материалом про- 
изведение «Война и мир», в процессе своего физического роста (постаре- 
ния) написал «Воскресение», гле страницы и страницы, главы и главы 
<одержат в себе обобщения, рассуждения, выводы, тде люди меньше дви» 
таклхя, меныше поступают, где н вообще самых-то людей и мест разво- 
рота романа гораздо меньше. 

Тот же Толетой в кснуе своей жизни писал лишенные всякой жизни 
и живых людей философские трактаты. 

То, что я сказах сейчас о Толстом, нонечно, ЧИ в какой мере не 
является настоящей оценкой его творчества Я. лишь хотел отметить, как 
молодое восприятие действительности может в. творческом напряжении 
создавать целостные и значительные ‘произведения искусства, вместе © 
тем не отказываясь от широчайшего непосредетвенного показа 6в бесчис: 
ленных отдельных моментов. 

Появление обобщений, перерастающих в догмы, есть, конечно, путн 
развития, но в определенном `момейте"несомнекно переходящий в поста. 
ренне, в уход от волвующегь вскусста к холодной и сухой проповеди 

почему. думая о пути%жиио, я не могу не сразнивать его, воз. 
можностей © тем, что/ сделал необычайный тадант Толстого в’ «Войне и 
мире», и не могу не бояться образа того же таланта, замерзшеге м закри- 
сталлизованного & идеалистической догматине. 

`Не нужно пугаться изобилия материла в наших картинах. Мне чаёто 
приходилось встречаться © яростными защитниками знаменитой картины 
Чаплина «Нарниканка» ®. Эта картина действительно яхяется образцом 
высокого режкиесерского и актерского мастерства, но дело в том, что за 
щитияки не только оценивают эту картину как образец мастерства, но 
мелают ‘возвесли ее ирнемы, которыми она сделана, в образе, определя- 
щий собою сущнссть киноискусства. Картина развернута в глубоко 
нитимном плане. Действие по большей частн ие выходит за пределы двух- 
трех-комнат, Единственный пейзаж, встречающийся в картине, изобра- 
жаег собою кусочек дороги, на которой действующие лица в последний 
раз встречаются н разъезмаются в разные стороны, 

Пристальное внимение автора-режиссера сосредогочено на тончайших 
деталях маленькой драмь, развивающейся в интимном кругу между 
четырьмя-пятью лнуами. Все это хорошо и, казалось бы, совершенно воз- 
можно и приемлемо для нес. Картина «Гроза» очень похожа по своей 
кинематографической трактовке нЕ чаплиновскую картину. 

Мне кажется такой характер кинеработы не только не приемлемым 
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для многих маших советских художников, но и всобще уволящим кине- 
натограф от его особенных, исключительных и мощных возможностей. 

Для Чаплина все богатство явлений, связанное со сложной жизнью 
человеческого общества, было не нужно, потому что эти явления бур- 
змуазной мыслью давно превращены в ряд мертвых догм. Чаплин, живу- 
щий в буржуазной среде, легно отрывает узкий мирои четырех человек 
от всего «остального», потому что это все «остальное» м для его и для 
того зрителя, на которого он рассчитывает, сть мир готовых представле. 
ний, неизменных и ненитерссвых, Общепринятьс понятия н нормы для 
буржуазного зрителя ивляются той самой стеной, которой он отгородил 
‹ебя от опасиости развивающегося общества, и дело художника — со- 
хранить эту стену непоколебимой. Связь со всем богатством внешнего 
мира неизбежно должна пугать буржуазного художника. И, конечно, для 
нашего зрителя и художника это совсем не так. 

Органическая связь между напряженной, сложной жизивю ваши 
эпохи и формой кинопроизведения несомненна. Стремление к макеималь- 
ному охвату действительности, к использованию возможности мелосред- 

венного показа этой действительности на экране с неизбежностью при- 
водит нас к специфической особенности киноискусства — к, монтажу ко- 
ротких кусков. 

'Необзодимо упомячуть еще об одной слешифической возможности 
кинематографа, которая приводит нас также К неизбежности механиче- 
ского дробления актерской игры в съемозном процессе. 

Представим себе актера, говорящего патетическую речь перед большой 
зулиторией. Слушеющая толпа реагирует на влола оратора. Она апло- 
дирует, перебивает его отдельными выкриками. Если мы хотим гоказы- 
вать толпу це нак тысячеголовую- безАикую массу, а как многообразное 
едниство, если поймем, что масёа только тогда получает свое настоящее 

чение и резльное содержание, когда в ней можно расемотреть отдель- 
ные группы, а в каждой“ группе определенные индивидуумы, то мы 
‘должны будем непременио перебрасывать аппарат с места ия место, долж- 
ны будем в течение речи переходить то ма общий план, захватывая 
оратора и слушающих вместе, то внедряться в гушу толпы, выхватывая 
или нескольких, или, одного, реагирукащего жестом либо выкриком. Мы 
неизбежно должны“будем разделить целостную речь оратора нё куски 
для того, чтобы слить их уже в процессе монтажа с отдельными кускамн 
реагирующих на эту речь слушателей и тем самым получить целое в 
единстве многообразных частностей, 

Можно было бы возразить, что для такого монтажа совсем необяза- 
тельно снимать целую речь оратора огдельными кусками, Достаточно снять 
все Целиком и лишь впоследствии уже на столе механически разрезать 
целое. на части и вставить между этими частими нужные куски слушате- 
ей, Но кинорелкискеры, правильно стремящисся использовать возмол- 
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ности, даваемые техникой вино, поступают иначе, От говорлиюго оратора 

они беруг пе только слова. Мы экасм, какое огромное значение для пол 

поты образа действующего человеха нисет сго жест, его мимика, связа 

| пая со словом. Эта мимика, подчас тончейшая и сложнейшая, нграт 
роль не менышую, чем голосовая интонация. 

Иногда полное знечение сказанного слова или фразы сосредоточи- 
вастси в движении руки, иногда закрытые глаза придают неожиданный 
патетический смысл другому слову или фразе. Только кинемато- 
траф благодаря сзоему подвижному апларату может так вести вэвол- 
нованное внимание зрителя, что в каждый момент игры актер как бы 
поворачивается к зрителю самой своей острой, самой выразительной 
стороной. 

Вот такой-то путь доведения игры актера“Ао зрителя и требует не- 
избежно дробления единого прошесса речи на’отдельные съеиочные 
куски. 

В определенном моменте речи мы дидны Аифо оратора с закрытыми 
глазами. В другом —мы видим оратора/шеликом вытянувшимся, с под- 
иятымн руками, На какой-то момент\ мыздовим его взгляд, устремлен- 
ный прямо на зрителя. Нервное движение рук. спрятанных за спиною, 
может тоже послужить острой изнужной краской, характеризующей тово- 
ряшего человека. 

Пауль ых ФА ами ОЛКо ОНИКС ОВО ЛЕВ 
со сменой положения аппарата и микрофона. 

Одновременной съемкой несколькими аппаратами, установленными в 
разных точках, мы настоящей острой и ярхой монтажной трактозки на 
экрале ше получим, потому что аппарат, устаповленный для крупного 
плана, непременно будет мешать одповренсиной съемкс общего. Раздель- 
пость, раздробленность съсики неизбежна. 

Вопрое`моищет быть поставлен лишь так: нужно ди ботатейчие воз- 
моности, дараемые кинематографом для углубленной и проникновенной 
монтажной трактовки игры актера, принссти в жертву естественной по- 
тробностк ‘актера целостно, непрерывно, максимально долго пребывать в 
образе Или авг нужно искать те пути, которые позволили бы сохранить 
и максимально использовать эти возможности, 

"Трудность разрешения этого вопроса является, в сущности, основи 
трудностью для актера кино, и методы ге преодоления определяют с- 
держание техники киноактера. 

"Трудность эта, как я уже говорил, существует, конечно, ив театре 
Разрыв между двумя выходами актера па сцену по природе евсей не 
отличается от разрыза между двумя фразами, который может иметь 
место в кино. 

Все содержание театральной пьесы можно, в конце концов; при’ эела- 
нии превратить в едную связную, цельную речь, которую’ произнесет 
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один. аитер-декламатор; ие. сходя с эстрады. Но, однако, театр, превра- 
щает содержание пьесы в действие, вводя в него многих и многих дейст- 
вующих лни, показывая постувки и события, а ие рассказывая о них. Он 
дробит течение пьесы на акты, выбрасывая из вего куски времени. 

Актер мог бы оставаться в течение всего акта на сцене, ин на минут 
не выключаясь ил хода действия, но театр уволит его за кулисы, потому 
что реалистическая насыщенность дейстлия требует зведения новых и 
новых нц, причем эти лица ме только оттесняют кого-то на второй план, 
мо иногда и вытесняют его цехиком из поля внимания эрителя. И тогда 
актер должен стоять за кулисами, дожидаясь момента, когда разниваю- 
Зщесся целое пьесы спова втянет его в свою орбиту. 

Я повторяю, что этот процесе разрывиой жизни актера иа сиене и 
отличается по природе своей от разрышиой игры ахтера в процессе млиоч 
съемки 

Противоречие между личностью актерь, стремящегося и в(процессе 
«своей игры. оставаться целостным и неразрывным < теми условиям, вуко- 
зорых осуществляется широкий эпический разворот резлиекизеской пье- 
<ы, противоречие это является ДЕЙсТвительНыя ве только дляцкино и лс- 
атра, но и вообще для всех искусств. 

Повторяю, что вопрос пресдоления данного противоречия лежит в 
правильном понимании смысла техники актера м в ‘Кахождении се ме- 
тодов. 


РЕПЕТИЦИОННАЯ РАБОТА. 


Каковы основные методы актерскойстехники? Я уже говорил, что те- 
атр идет на помощь актеру в егб борьбе’за целостность и органичность 
образа путем тательной разработки методики репетиций. 

`Именно в репетициях, гАе полей ‘актера и режиссера могут быть на 
оремя удалены жесткие уеловия композиции пьесы, и развертывается та 
целостная пепрерывная работа, Которая позволяет актеру связать спою 
живую личшоеть © иераемымим образом в любых возможных и нужных 
ему папраплециях. 

На репетициях актеру ие стесшецный ии пременем, пи композациовны- 
мн разрывами, может сосдниять отдельные нуски роли в одно 
жет конкретно виваться в роль прозерять себя па ряде пусков, ие 
имеющихся в пьесе, но, несомненно, принадлежащих органикс развития 
его образа. 

Одины словом, на репстициях оп может проделать всю ту работу, ко. 
торая позволит ему впоследствии ощущать каждый отдельный хусок ро- 
нь как бы механически ом пи был оторван от мепрерышиости в течение 
вссго спектакля, как свой, принадлежащий ему, включени 











физическую непрерывность пребывания из сцене, то во внутреннюю» не- 
прерывность целостного ощущения и понимания им этой роли. 

'Чно им делается у нае в кино по линии этой ивобходнмой технической 
помощи актеру в его сложной творческой работе? Нужно сказать, что 
эта помощь, если она и имела место в работе съемочных коллективов, 
проводилась в формах почти что уродлнвых. В этом направлении были 
лишь попытки предварительной проработки сиснария режиссером совмс- 
<тно с актером, Роль обсувдалась, о ролн говорилось много, имели место 
так низываемье актерские и релиссерские экспликацин роли, Подобие 
так называемой работы за столом (работы, предшествующей в театре ре- 
петициям) тоже проводилось в кино в большей изичменьшей степени, Но 
практической предварительной работы актера над ‘евязыю понимания 
образа, найденного за столом, с его внешним выражением, то есть, в суш- 
вости, основного момента работы, в которой мыслитель презрашается в 
действительного актера, не производилось» 

'Актер в своей предварительной работе нНадлобразом в самой нелепой 
форме был механически оторзан от практики, от конкретной работы с со- 
бой, как с живым, связно и пельно двигающимся и говорящим человеком 
Актер подходил к съемочной работе, то есть фактически к той работе, ко- 
торая уже требовала технически твердого и ясного выполнения, беспо- 
мощным, лишь сколастически, отвлеченно представляющим себе общий 
смысл своей роли. никак не связанный с его живой конкретной лично- 
стью. Эго в лучших случаях, в худших же гклер попросту ничего не 
знал о своей роли, кроме суммы указаняй режиссера, которые касались 
ланного снимаемого ‘куска. Конечно, хаждой съемке предшествовало ка- 
поето подобие фепетизий, но нельзя говорить 06 этих репетириях серьез- 
, поскольку оми не имели м ме могли иметь инкакой внутренней связи с 
целостностью акзерского образа. 

`Имению из этого неправильного отношения к задачам актерской рабо- 
ты и’роднлвеь пееодогеория моитазкного образа (которая, я заявляю, 
имеет конкретного автора). Теорня эта утвериидала, что образ актера мо- 
чёт быть составлен механически, путем склейки отдельных, внутренне в 
‘самом ‘актере нс связанных кусков. 

Настоящее понятие мочтажного образа совершенно иное, оно имсет 
‘очень большое значение для киноактера; © нем я буду говорить ниже, 

Вопрос © методике репетиции, так ие каки в театре, имеет в кино 
решающее для актера значение. 

Я уже говорил, что в кивематографе эта методика имеет более острое 
к важнсе значение, поскольку разрывность актерской работы во время 
съемки требует особо ясного, особо четкого м детального освоения акте- 
ром целого роли, 

Мы имеем в кинематографе опыты проведеяни систематической реле- 
тиционной работы, предшествующей процессу съемки картины, 
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Я не могу говорить о работе факсов ', поскольку ми ие дан мате 
риал по этому вопросу ни в письменной, ки в устной Форме, Я разберу 
‘опыт Л. Кудешова в его картине «Великий утешитель» 1. 

,Л, Кулешовым был написан точно разработанный монтажный сиена. 
рий. Все куски этого сценария, сохраняя сзою нумерацию н порядок, бы. 
ли перенесены на маленькую спеническую плошадку. Фактически перед 
началом съемки картины был разыгран спектакль, состоявший из очень 
коротких сцен, по своей длние идентичных будущим монтажным кускам. 
Л. Кулешов, по возможности, разыгрывал кажлую сцену не су 
площадке таким образом, чтобы ве было можнс, тшательно срепе 
непосредственно перенести баз изменений в съемочиую работу 

Смысл ето репетиций был троякий. Во-первых, провести предвари 
зельную, максимально глубокую работу с актером. Во-вторых, дать воз 
можиость руководству хак бы увидеть картииу до © съемки и произвс 
сти нужную переработку, если таковая понадобилась бы. И,/в-третьнх, 
пакопец, дорести до минимума трату времени из подготовку к брсмке в 
течение самого съемочного периода, время которого, как изисетно, стоит 
очень дорого. 

Все эти три момента в совокуиности придали кулешовской работе 
несколько свособразный вид. Прежде всего, стремясь непременно сделать 
репетиционный спектакль точным подобием будущей картины, Л. Куле. 
шов, несомненно, не только устраявал репетицию для актера, но также и 
картину старался приспособить к каиболее удобному и простому прове. 
дению репетиции. 

Не случайно, что в картине Л. Кушва) бчень мало действующих 
ани. Не случайно, что у Л. Кулешова) нетии одной массовки, Не слу 
чайно, что чрезвычайно ограниченные натурнье кадры имеют вяд либо 
пустынных дорог, либо городских ул» на которых не встречается нико- 
го, кроме двух нли трех действующих лиц. 

улешов, конечно, зак нацисял сиенарий, выбрал такое место дей- 
ствия, такое количество -актеров/и такой сюжет, чтобы иметь возмож- 
ность легко и быстро уложиться в рамки театрального спектакля, пропо- 
димого на спецнгльной. примитивно приспособленной снене 1. 
не думаю, чтобы можно было назвать эту работу Л. Кулешова 
принцилиально непранйльной. Его опыт является несомиенно интересней. 
шим экспериментом Неправилен не его опыт, а неправильными могут 
стать те механические пыподы, которые можно сделать из этого опыта в 
плане превращения его в догматический реепт, который долиеи иепре 
менио применяться при съемке любой картины, 

но, конечно, что задача заключается в том, чтобы найти такие пу. 
такие формы и такие методы репетирионного периода, которые ничего 
отнимали бы от кинокартины п плане возможности ве широкого м богато 
го разворота. 
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Перед нами стоит вопрос, как организовать подготовительный репети- 
`ционпый период в работе изд картиной, в которой имеется определенная 
1 четкая устремленность К ве кинематографичесхому развороту, то всть 
над такой картиной, в которой имеется ряд сцем, охватывающих большое 
пространство, такие место такие условия, которье пе могут быть вое- 
произведены ‘на репегиционной «иене. 

Мы, повечно, ве можем м ие должны, в угоду пспремениому желанию 
изобразить будушую каргилу целиком на арене, выбрасывать такие мо 
менты, которне, не имея прямой физической связи с играющим актером, 
вместе © тем дают картине машь и богатство истинного кинопроизведе- 
ния. 


























Я думаю, что правильную постановку вопроса(о методах решетицнои- 
ного периода мы получим только тогдё, когда Уисиим себе основную его 
цель, Конечно, эта пел — работа актера над образом. Все остальное: и 
демонстрация целой картины руководству, ® предварительное заучивание 
мизансен, по существу никогда не возможно в’ законченном виде, если 
только картина не ограничивает свое Съемочное пространство пространст- 
вом ателье, должко быть подчинено макенмальному раззороту условий, 
которые должны быть предостазлевы здтеру для разрешения его основ- 
ной технической задачи — освоещия нграемого обрза. 

Каковы же основные предносылки методики релетиционного пернода? 
Прежде всего мы стелкиваемся с хомпознционнсй структурой монтажных 
хистов сценария. Монтажные, листы спекария представляют собою ряд 
отдельных коротких.кусков. Почти каждый момент поведения актера, бу- 
учи связан внутрениим ходом действия, перебит многочисленными ввод- 
ными кускамих воказцвамщими зрителю то параллельное действие 
других актеров, находящихся в друтом месте, 10 впичееки раззорачива- 
зопиеся мочедты событий, в которые актер включен развитием общего 
дейстьни 

Представим себе такую сцену: человек в комнате, разговаривая с кем- 
то Заволмованно ожидаст свидания со своим братом. Этот последни! 
добнен прилететь на аэроплане. Взволнованиое омидапие прерываетел 
телефонным звонком, Сообщают, что ароплан идет на посадну. На эра 
не/дейстьие персбрасываетси не зэродром, где мы видим снимающийся 
аороплан и внезапную катастрофу, повлекшую за собою смерть прибыв: 
‘шего. Следующим куском ва экране идет ожидевший брат, уже получив" 
_ший страшное иззестие. 

Нужно ди в релетицониом перноде стремиться к тому, чтобы иока- 
зать на сцене два отдельных куска состояния ожидающего, разделенные 
условным изображением падения вароплана? 

Для работы с актером это не только ие нужно, но даме вредно; Един- 
ственно правильным будт соединить оба куска вместе, создан актеру 
возможность непрерывного пребывания в образе, м заменить специфиче 
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си экранный момент покёза катастрефы просто тедефонным своб 
о несластьи. 

Если на экране актер, спасаяеь от преследования, переплывает реку и 
ца другом берегу встречает человека, которого ом искал, чтобы передать 
49 поручение, конечно было бы глупо и беешельно заниматься в репе 
цмонуом перноле угловным изображением переплывания реки. На ренё. 
тиции Для Актера имеет смысл лишь маличие тяжелого препятетьия, 
которое ему нужио преодолеть `включить эту победу пад препят 
ствмем в полноту ощущения себя во время разговора со встречеиным 
им человеком, В условиях ‘репетиции река может быть заменена лю- 
бым физическим препятствием, ну зоти бы окном, в коорж нузиа 
плезть, ли дверью, которую ‘нужно взломать, дли того чтобы про’ 
микнуть в комнату. 

Я нарочно беру очень грубые прниеры, чтобы сделать яспой пробую 
мыл» о пом, что монтажные листы киносценариа, разделенаве: и разозь 
тые на куски, наполненные многочисленными моментами, которые вё мо. 
тут быть воспроизведены на сене, должны быть, по сущёетву, превраше. 
ны в какой-то новый внд, приспособленный специально для ‘того, чтобы 
актер во время репетиции мог сосредоточить всю свою`работу над освое- 
инем пелостности образа. 

Я называю эту новую Форму сценария актерским сценарием. В актер- 
‹ком сценарии разделенные куски соединены прежде всего по линии сс- 
хранения для актера дАнтельности и непрерывности игры. Здесь воз 
можно точное сокранение содержания монтажных режиссерских лястов 
Эти листы могут быть лишь сведены к такому порядку, чтобы сблизнть, 
‘разбросанные куски и получить для ‘актера максимально длинные от- 
резки единого внутренкего хода. 

онечно, это селение отдельных резрозненных - кусков потребует в 
некоторых случаях замены даних моментов другими; ках это было в при: 
педенном мною примере © телефонбм м азропланом. 

Я думаю, что работа сяедений монтажных листов х актерскому епена- 
рию есть прежде всего работа; требумищая большого практического оп 
та. Но осмовиая ее задача ясиа. 

Несомненно, 6 тезуральная практина, в особенирсти практика шко- 
ды Стапиелавского, вродящая работу над «сопутствующими кусками» 
о которых выше говорилось, должиа играть в наших репетициях большую 
и серьезную роль. 

Режиссер Г, Козницев прямо утверждает, что на реистнииях к своей 
последней работе «Юность Максима» он работал с актерами только над 

ми куеками, виешиее содерание которых не имело местё в картин 

"Точный смысл его слов, копелиб, таков — основная задача реихиссера 
и актера сводится к тому, чтобы найти во премя репетиций внутреннюю 
пелостиюсть данного куска и связь его © целым роли, 
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Для того чтобы не запутать актера во время репетиций чуждыми ки 
нематографу театральными условностями, режиссер во время репетнци 
обставляет актера теми реальными условиями, которые мыслимы в пре- 
делах комнаты или срены. Чтобы не заставлять актера во время репети 
ция тратить виергию нё воображение реки, которлю во время сьемки 
он встретит в реальном вяде, режиссер вместе с актером создает такой 
репетнинонный кусок, в котором внутреннее содержание поведения акте- 
ра не изменяется от того, что река, которую он должен переплыть, заме- 
ияется любым другим препятствием, о которых я уже говори, 

Я хочу еше раз подчеркиуть чрезвычайную опасность внесения в ре- 
петинонную работу специфически театральных условностей, в когорых 
при съемке нихакой нужлы не будет. 

Постановка попроса Л. Кулешовым о непремениам изображении булу- 
щей картины ма сцене именно м представдяет такую драсиость 

И еще раз заявляю, по названный иною актережим спенарай требует 
внимательной и глубокой, версятио, совместяо с актером произведенной 
работы над заменой реальных условий, намелениых в монтажных листах, 
друтими реальными условиями, которые мы можем майти па сцене, 

Мы бы подошли и вопросу пепфавильно; если бы неключиди из всего 
описанного процесса момент творческой`‘работы над спснарнем самого 
актера. 

Вся старая система работы был! Иостроса так, что актерская работа 
сводилась, в конечном счетед% Почти механическому копированию твер- 
дого задания, исходившего от режиссера. Мы никогда не уйдем от старо- 
то подхола к актеру, ак к вещи, натурщику, если ве поставим вопроса о 
формах творческого взаимодействия актера и режиссера в самом начале 
работы над картиной, предшествующем съемочному периоду. 

`До сих пор актер, встречаясь со сложко сработанными монтажными 
листами режиссера, рассуждая о будущей своей работе лишь огвлеченнс, 
был лишен возможности толково и конкретно определить те идя иные 
расхождения © режиссерским замыслом ро думаю, что актерский 

1 репетиционная работа над ким дадут как раз ту самую кон 
мретную почву, на которой сможет по-настоящему определиться упомяну- 
1се мчою творческое взаимодействие актера и режиссера, 

Режиссер со своею потребностью и волей к максимальному разваро- 
ту Пелого кинокартины работает над монлажными листами, используя в 

все богатство специфических приемов, лаваемых ему техникой кине- 
малографа. Затем он сводит ати монтажные листы и репетициемньи 
(актерский) сренарий. Этот новый, репетиунонный сшенаряй хпляется 
осуществлением ие только задач, которые разрешались п монтажных ли- 
<тах, но и конкретным осуществлением тех требований, которые может 
предъявить актер к целостности м ясности свсего образа, На материале 
этото сценария в продессе репетиционной реботы могут быть получены 
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какие-тО новые данные, которые уже в свою очередь веизбежно законо- 
мерно п творчески пелостно будут изменять монтажные листы, М только 
в этом последнем новом качестве моктажиые листы пойдут для съемки, 

|Имеило таким путем, мис кажется, можео будет действительно осуше- 
стоить настоящее слияние актера со всем Целым работы съемочного кол. 
 дектива, 


МОНТАЖНЫЙ ОБРАЗ 


Я перехожу сейчас к понятию так называемого монтажного 0брёза 
Это понятие, вызывавшее столько возражений и прямых нападок, глубб: 
чайшим образом связано с ковой, отличной от театра приролой кии. 

Когда актер театра работает над внутренним освоением обраа, ойзке 
может отделять эту работу, во-ервых, от поисков внешних Фарм выра. 
жений (голос, жест, мимика) и, во-вторых, от яслого уметазлой 6бщей 
идеологической направленности его роли, которая связывает его работу 
< всем целым спектакля и с каждой его деталью в одельноети. 

Разберем сначала первый момент. Работая над внешней, своей вырази- 
пельностью, актер театра неизбежно весь процесс всей игры вливаст в 
ритыическую форму. Его речь получает нитовациониые"и силовые акрень 
ты и ослаблении в зависимости от того, какой ‹емысловой ин эмошио 
нальной стороной содержения своей речи хочег ви захватить и увлечь 
зрителя. В форме своих движений и жестов оз’ также создаст моменты 
полъема и падения, яркости и сдершаниоети, билы и ослабления, Но ак 
пер, движущийся и говорящий на шее, всегда остается на одном посте. 
ЯНиОм расстоянии от зритгля и/8-средвем в одном и том же положении 
стиосительно него в пространсте:-Чнобы зритель увидел его руку, он 
долже показать се; чтобы зриель увидел его лишо, он делжен горер: 
цуться к нему; чтобы зризель ублышал его шепот, он должен довести его. 
до силы звучания громкого Родоса, 

В кинематографе подобный ритм внешие выразительных форм может 
создаваться иным путем, Я уже говорил о том, как подвижные съемоч. 
вый аппарат и микрофоя подходят н удаляются от актера, набмюдают 

ичайшие дзижения его тела и подслушивают интонаций его голоса, 
Отсюда игра актера, трактованная общими и крупными планами, взятая 
© различных точек зрения, ставовится особо яркой и выразительной 

Если актер театра, работая над внешней выразительностью своей роз 
Аи, хочет, чтобы в какой-то момент спектакля все внимание зрителя было 
<обрано на его улыбке, следземой, положим, за словом «петь, он пре. 
красно знает, что ену нужно не только хорошо сказать слово "и хороше 
Ульбнутьси, но нужно такие и то, чтобы зритель особенно ясно эту 
Улыбку увндел и слово услышал. 
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Актер пользуется для сренической чподачи» своей ролн всей сложно- 
стью театральной техники. Он может использовать мизансуены, отводя 
внимание зрителя от своих партнеров и фиксируя его в нужный момент 
только на себе, Ок может использовать будущую паузу, все вплоть ло 
прожекторов, сосредоточивающих свой свет только на нем. 

В кинематографе вся эта сложная система приемов может быть сведе- 
на к простой съемке крупным планом, Этот крупный план кинематографа 
неразрывно связан с ритмом внешне выразительной нгры актера, 

онтаж отдельных планов в кино является бо- 
дее яркой и выразительной заменой той техинки, 
которая заставляет актера сцены, пнутренне освоив- 
шего образ, чтеатрализоватьь внешние его форим 

Актер кино должен яено понимать, что двизёущийей аппарат не яв- 
лястея орудием для ссущестоления число режиссераких приемов. Понима- 
ние и ошущение возможностей съсмки отдельными тланами должны быть 
органически включены в процесе работы самого актера над виешинм 
оформлением роли. 

'Актер кино должен чувствовать. потребкость и необходимость опрё- 
деленного положения апцарата в момент съемки любого куска свсей роли 
тах же, как актер театра чувствует необходимость в какой-то определен 
ный момент разворота роли сделать подчеркнуто широкий ест, подойти 
к рампе или подняться на две ступени сценической конструкции. 

Актер должен понимать, Что именно в этом движущемся аппарате 
скрыта та веобходимая патетика, которая уводит всякую работу в искус- 
стве от бесформенного натурализма. 

Актер театра в’ прошессе работы над образом, как бы глубоко ни 
вживался в(свою роль, нихогда не может м не должен отделять эту 
работу от объективного представления и оценки окончательного резуль- 
таза, который будет предстевлять из себя его актерское поведение уже на 
сцене в`момект спектакля, показываемого зрителю. Глубоко _ освоенный 
актером образ не может существовать в спектакле отдельно, Связанный с 
`Холом развития действия, оя подчиняется сложному эзаимодействию всех 
сил, образующих тезтральное зрелнше в `ублом. 

Нажнейшая сонально-кхассовая направленность игры актера опреле- 
ляется только в целом спектакля. Ни один момент этого спектакля, будь 
то игра партнера или даже вепиствеяное оформление сцелы, не может не 
быть свяваи е скочательной формой любой роди/Диже в самые первич- 
иые моменты работы мад сбразом, когда актер только отьекишает и ма- 
упывает пути связи себя, как определенной личности, с тем образом, 
который он’ намеревается сыграть, ои ясио сознает и представляет себе, 
как Цель, к колорой стремится, ту живую Фигуру, которая обрисована 
текстом драмы и которая будет впоследствии дзигаться и говорить на 
сцене. Он понимает, что представляет собою будущий сиенический образ, 
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включенный в целое спектакля, Но в театре актер, ищущий н оформля- 
ющий роль, остается в окончательно найденном и оформленном спектакле 
всс тем же самым живым человеком. Найденный и утвержденный им в 
бе и в сиектакле образ сн никогда не отделяет от себя, как от живого, 
двигающегося, чувствующего и разговаривающего человека 

В кино это не так, Понятие сценического образа, как последнего куль 
минационного достижения работы актера, в кино превращается в нечто 
другое. Появляется монтажный сбраз — экранное изображение актера» 
раз навсегда зафиксированное на пленке, максимальное достижение его, 

двергнутое кроме всего такой технической обработке в глане 
его выразительности, которую вемыслимо применить к живому человеку. 

Подобно гому как в целом спектакля образ актера становится во 
всей полноте своего содержания в сложном взаямодействии всех еил, во 
ставляющих театральное зрелище, так и в кино куски снятой нгры дкте- 
ра сливаются в единый образ, единство и направленность, которого 
обусловлены не только единством, найденным актером ёнутри ‘бб, но 
также и тем сложнейшим взаямодействием многочисленных кусков, в ко- 
торых скрываются иные, ве данного актера лежащие явлелий. 

Наиболее общие, наиболее глубокие линия, определяющие содержание 
образа, раскрываютем, конечно, только гри наличии общей композацни 
картины. 

Я уже говорил, что богатство явлений действительного мира в кние- 
матографе охвагывается гораздо шире, чем в пватре, Если взаимостно. 
шения отдельного актера м пелого спектакля вэтеатре спределяются глав- 
мым образом во встрече актера с партнером, таким экс актером в дналогс, 
то п кинематографе антер. встрочёется ис .Чолько. с человеком. Огромная 
сложность объективной действительности приходит в законченной кар“ 
тине во взанмодействие © играющим актером и тем самым ставит его в 
положение, приблялающееся вкорее к герою литературного романа, чем 
к действующему ануу в театральной драме. 

"Тахны образом, цейутаьибитажного обрам вовсе не является (как 
это некоторые пробовали заявлять) отрицаннем необходимости целостной 
работы актера 5 ролью: Понатие монтажного образа не является 
утверждением учения о килоактере кахо натурщике, дающем кусочный 
материал для механического состапления псевдоцелого в процессе мон- 
тажа. 

Это понятие, аналогичное сценическому образу, требует от актера 
кино, во-первых, умения сознательно использовать многолланность сьем- 
ки для своей работы над ввешним оформлением роли, а, во-вторых, ясно- 
го творческого учета монтажной композиции целого картины для пони- 
мания и выявления самьх глубоких иообщих установок своей игры, 

В леатральной работе существует четкое и ясное пояятие ансамбля; в 
создании этого ансамбля принимает участие не только режиссер, но и 
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каждый актер в отдельности, строящий свою работу в непосредственной 
связи с целым спектакля. В кинематографе понятие это в своем оформае- 
нии доведено почти до предельной технической четкости. Яси 
та ритмической конструкции кинокартины, включающей в себя игру ак- 
теров, могут быть доведены до четкости ритмической конструкции музы- 
кальнсго произведения. Отсюда вытекают особо жесткие требования, ко- 
торые непременно должны предъявить к своей работе в плане внешнего 
ее оформления актеры кино, лорожащие не только своей ролью, но и всей 
картиной в пелом. 

Актер театра хорошо знает, что неудачно выбранной идн скверно ис- 
полненной музыкой, предшествующей его словам, модно) не только испор- 
ть, но исказить соэлаваемую им роль, Актер Кио должен понимать, 
что куски пейзажа или какого-либо другого явльшия’ предшествующего 
ихи слелуемого за куском его игры, входят несомневным компонентом в 
жизнь того образа, который будет восприниматься врителем с зкрана,. 

Монтажный образ сеть та самая окоибательная форма, которая прихо- 
дят во взаимодействие с третьим элемантем, соетавляниИмм проиаледение 
искусства, — со зрителем, Этот обрав, в`отдивие от театрального, отделен 

то актера, м именно позтему ААл` того, чтобы он не потерял своей 
реалистической целостности, он дблжеп) мыслиться актером начиная с са- 
заыу первых этапов работы, Вад собею и пад ролью. 

Еды в театре актер может, уточняя, нахедеть свое место в спектакле 
в самом процессе повторного цоказа сго зрителю, то в кинемагографе 
этой возможности веЪ, Работа актера в плане острейшего ощущения не- 
лого картины в каио гораздо сложнее и труднее. Поугому особеино урод- 
лнвым вужно стать тот факт, что работа эта до сих пор в театре про- 
водилась гораздо глубже, чем в кико. 

`Здесь следует упомянуть еше об одной трудности, связанной с рабо- 
той киноектера» В театре сушествует так называемая живая связь 
между. играющим актером и ззволнованным зрителем, Известно, что спек 
такли Идуг.ио-разному, в зависимости от различного состава аудитории. 
Есть шельй ряд рассказов ирупных актеров о том, как живая реакция 
зрителя заставляла их иногда находить новые Формы трактовки своей 
фол или отбрасывать уже найденные, 

Все театральные актеры утверждают, что настоящий высокий подъем, 
необходимый для полноценной игры, они получают только при ощущении 
пзлолнованного зрительного зала, 

В кинематографе мы сталкиваемся с совершенно особым явлением: 
никогда ни в один момент своей игры, даже в самый ответственный, ког- 
да актер вазодится перед съемочным аппаратом, фихсирующим кульмина- 
уионвые гго достижения, он не имеет возможности непосредственно ошу- 
щать реакиню зрителя. Его зритель мыслится им только как будущий 
зритель. 
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В живой связи актера со зрителем нужно раздичать два момента, ко- 
торые я разберу по отношению к кинематографу в отдельности. 

Эти два момента следующие: во-первых, та сбшая взволнованность и 
подъем, поторые получает театральный актер, ошушая тысячи глаз, на- 
правленных на него, ощущая тыслчекратное внимание, соередоточенное 
его игре, и, во-вторых, наличне живой реакиии зрительного зала, как бы 
принимающего участие в самом творческом процессе развития роли и 
этим помогающего нгре актера. 

Первый момент непосредственного ошущения актером миогочисле! 
го зрителя в кинематографе как бы пелнком отсутствует. В момент 
съемки актер видит перед собою только немые механизмы съемочного и. 
звуколаписывакуцего аппаратов. Система осветительных аппаратов, окру- 
жаюущих актера, как бы нарочно изалирует его в небольшой, отвеленной 
ддя съемки части пространства, иногда настолько малей, чтосактер лаже 
лишен возможности видеть пехиком ту комнату, в которой разпивается 
действие. 

Но мэжио ди сказать, что сшушение зрителя и тврдебкое) волнение 
и подъем, которые вызываются зрителем, дозы быть пелихом неклю- 
чены в работе киноактера? Я думыто, что это неверно” Прарда, ото ошу- 
щение зрилсля можег появиться только в новом Свособразиом качестве. 

Я вспоминаю свой разговор с покойным(В- В. Маяковским. Одназ- 
ды он рассказывал ине об ощущениях, которые он`испьтывал, деклами- 
руя свон стихи в револкхмонные годы на плошади с балкона Моссовга. 
перед огромной собравшейся толпой. 

Поет жаловался на 10, что ему‘лейерь/ ве приходится испытывать 
того огромного похъема, который он испытал тогда. Только в одном слу- 
час, гаворил он; испытываю я такой ве силы волненне, если не большее, 
это тогдё, когда мие приходится товорить по радио. 

Я утверждаю, что Меяковекий был целиком искренен. Интересно, что 
У такого человека, как. он? несомненно оргазически жившего и питавшего 
свое творчество резонансом “массовой аудитории, ощущение кабины ра- 
дновещания никах ие походило на ошущение одиночной камеры, изоли- 
рующей его от слушателя. Та творческая Фантазия, которая присуща 
каждому большому-кудожнику, которая роднит и сближает его со всем 
действительным миром, поззолила ему не только понимать, но и непосред- 
ственно ощущать, как сказаннье в микрофон слова разлетаются по ги 
таитекому пространству и воспринимаются миллионами внимательных 
слушателей 

Я повторяю еще раз, что Маяковский говорил не с понимании значе- 
ния радио, а о непосредственном волнении и подъеме, которые вызывал в 
нем направленный на него. работающий микрофон. Еше раз повторяю, 
что Маяковский сравнивал это волнение с тем, которое он чувствовал, 
видя непосредегвенно слушающую его тысячную толпу. 
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Я думаю, что и для киновктерь, почнастояциму мивущегосвоим ис- 
кусствоы, путь к этому зоднению не занрыт, В тсатре актер играет перед 
сотнями ‘зрителей, в кино — перед миллионами. Здесь количество, пере- 
растая в качество, порожкдаст новую форму волнения, не менсе реальную 
и, конечно, не менсе значительную 

'Персхожу ко второму моменту. Сотворчестао зрителя, живая его ре- 
акция на игру, оценка и поддержка удачного и верного, холодное неприя- 
тие ошибки — все это тоже ке может существовать на съемке, 

Поэтому я утверждаю, что на кинорежиссере, являющемся сдинствен- 
ным свидетелем игры актере во время съемки, леязит особая, в театре в 
такой степени не существующая, ответственность, Одиночество актера во 
время съемки тяжело для него, Именно режиссер, вслиои стремится х 
максимгльной помощи актеру, к созданию для его наилучших условий 
для свободной, легкой и искренней игры, должен суметь так замечься 
работой актера, чтобы служить для него тонким, ‚чутким и отзывчивым 
единственным зрителем. 

Я серьезно ставлю вопрос об умедии бежиссера заставить актера ве- 
рить себе не только как теоретику( мыслителю. руководителю, ко и как 
непосредственно волнующемуся ло восторженному. то разочаровывающе- 
муся зрителю. 

"Нахождение этого пнутрейнего“жайтакта между режиссером и акте 
ром, установление глубокого взаимного доверия и уважения является 
<ерьезнейшим вопросом техники работы киноколлектива. 

`Из своей практики работы с актером, которую, нужно сказать, до на- 
стоящего времени я пе`мосу уложить в какие-либо связные и цельные 
формы, могущие быть названными в той нли ной степени системой, я 
воспринимаю почти всс ваншейшие моменты ахтерской игры непременно 
<вязанными соэтим доверием ко мне актера. 

Я всиоминею, Как, пользуясь немотою кино, я буквально не мог удер- 
„жать слов взволнованного одобрении, которые доходили до актера и под- 
инмади его в процессе игры, потому чо были дейстьигелоно некрении 

`Интересно, что В. Берановская ", играя в «Матери», буквально катего- 
ричееки заязила мне (это было уже в середнке работы), что она ие мо- 
жет играть, если я не нахожусь на свсем постоянном точном месте у аппа- 
рата; Я отношу это заявление опять-таки к подтверждению того, что 
присутствие режиссера, взволнованно воспринимающего нгру актера, 
авляется для этого актера органической необходимостью. Вспоминаю, что 
< всеми актерами, исполнявшими главные роли в моих картинах, я не- 
ременно до начала съемочного периода старался установить помимо рабо- 
ты над ролью возможно более близкие личные отношения, Мне всегда каза- 
лось необходимым завоевать глубокое доверие актера для того, чтобы 
впоследствии он мог опереться на это доверие и не чузствовать себя 
одиноким. 
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`Мпогие говорят о иснабежности раздвосиня актера во врсия игры, 
когда он одной своей стороной живет м играст в обрьзе, & другой как бы 
объективно контролирует эту игру. Я думаю, чго эта вторзя, контролн- 
рующая сторона вовсе не явдистся каким-то зрителем, находящимся 
внутри самого актера. Эта вторая сторона, хонечно, неизбежно оширастся 
на живого, существующего вне актера эрителя, она учитывает и слушает 
его реакцию и, в сущности, в этом процессе и осуществляет свое назна- 
чение, иначе актер замкнулся бы в свой объективный индивидуальный 
круг и превратился бы действительно в холодный, отзлеченный фантом. 

Думаю, что такая часто встречающаяся у нае в кинематографии хо- 
лодность и внешняя схематичность игры актеров во многих случаях объ 
ясняется холодностью и схематичностью приемов режиссерской рабтье 
актером во время съемок 

Я подчеркиваю, что этот момент, именно в степени. остроты, Фвоей, 
специфичен для киноработы и в театре в такой степени ве присут- 
ствует, 

"Здесь нужно отметить еще одну характерную разинву между теат- 
ральной и кинематографической техникой работы акчера) 

В телтре актер обязан ие только найти образ, осяонть, его, подойти к 
внешним формам его выявления, ошутить необходимые ритмические фор- 
мы игры и связь свою с Пелым спектакля, ой промезвеего этого должен 
еше в повторных репетициях утвердить, законсервировать эти формы. 
Хотл и песомиели> то, что в повторных спектаклях актер продолжает 
развивать свою роль, по все же моменг заучивания, зафиксирсвания, 
консервыровання евссй игры нензбещно“ присутствует в тсатре в очень. 
значительной степени, Поэтому театральный режиссер в определенный 
момент уступает место зриелю, ‘и спевтакль доходит до свосй совершен- 
ной формы уже без его непосредетвенного участия. 

В кинематогрире ноцейт консервирования, заучивания снимается с 
актера и режиссера механизмом съемочного аппарата и лабораторией, 
‘размножаюшщей экземпляры» снятые с негатива. Фактически до послед- 
него кульминационного момента творческой работы автер и режиссер в 
кинематограф: идут в самом непосредственном живом контакт 


ДИАЛОГ 


Перехожу к следующему моменту работы киноактера, предетавляю- 
щему для него особую трудность. Это возможность отсутствия партнера 
в диалоге, Мы не можем представить себе в театре такого случая, когда 
актеру придется говорить © Фактически не присутствующим партнером. 
В кинематографе это может случиться в силу тех технических трудно- 
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«тей, которые создаст ислание использовать возможности монтажной 
практовки днелога, 

Конечно, и в театре существует так называемый монолог, где паргие- 
ром для актера служит непосредственно зритель. Но в кянематографе 
может быть иное, 

Грубо говоря, возьмем, например, такую сцену, где актер говорит © 
толпою монголов, отвечал на ее реакрию. Возможно, что съемку слов 
актера придется произвести отдельно в Москве для того, чтобы впослед- 
ствии соединить эти куски с кусками, которые будут сняты потом в 
Сибир, . 

Конечно, по отношению к этому примеру будуз”ЯВйствительно возра- 

жения, отрицающие необходимость такого разрывачакивой связи участи: 
ков общего действия. Но я утверждаю, что в менее грубой форме все же 
текие разрывы в киноработе неизбежны. Возьмем_хотя бы повторные 
съемки крупными гланами отдельных моментов днадога, когда актер 
вместо связного развития этого диалоба ›получет только короткую ма 
чальную реплику. 
Если очистить эту работу от многочислвйьх технических затрулнений, 
пытекающих из плохой организаций производства, я думаю, мы сумеем и 
дохжны пайти пути, где бы мы, не упуская из рук богатства приемов 
монтажной трактовки дизлга, сыбтхи бы ссушествить все возможности, 
которые позвонили бы актеру’ие-отрываться от жкивого общения со сонм 
партнером. 

В пемом хило эго было несколько легче. Там можно было соз- 
дать вокруг актера, ‘енимёвшегося крупным планом, любую сложней“ 
шую обсталозку, которая для него была необходима, не снимая при 
этом всей “обстановки, & апразляя съемочный аипар: 
на актера. 

В звуковом кино дело обстоит как будто труднее. Микрофон не об- 
ладаеТ возможностью точно ограничивать поле своего восприятия. Ми- 
крофон захватывает все звуки, какие возникают вокруг него на любом от 
него расстоянии, н поэтому изолировать актера в крупном плане можно, 
только фактически уничтожал всякое наличие каких-либо иных звуков, 
не/предназначенных для данного куска. В немом вино мы могли удалять 
все посторонаее, требовевшееся актеру только для помощи в «го игре, 
ие ТОЛЬКО путем изолирующего кадр съемочного апрарата, но также нс 
помошью ножниц режиссера, просто отрезавшит, скажем, лу вступитель- 
ную часть, которая нужна была актеру длЯ того, чтобы подойти к 
нужному моменту своей игры. В звуковом кино кк будто и эта возмож 
ность отсутствует, по крайней мере на первый взгляд. Однако практиха 
‘работы вскрывает неправильность этого положения. 

В среднем звуковую съемку можно вести так же, как и немую, © рас" 
том на возможное изменение полученного матернала на монтажном столе, 
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Слова партнера, режиссера, все 10, что понадобится актеру дли мивого 
общения © окружающими вов процессе съемки нгры людьми, может быть 
Удалено ножниами при условии правильной и точно 
тернала во время спимаемой сзены. 

жный кусок, заключающий в себе ма вкраме короткий момент 
игры актера, может быть и в звуковом киво снят, как длительный кусок 
актерской игры, где нужный для монтата момент явллется лиш» жуль- 
минацнониым иунктом. Чачело его и конец могут быть отрезаны ножс- 


Я повторик» что выработка методов тахой работы является вопросом 
развертывания практики. Нужно лишь направлять эту практику ло 
‘основной динии ее смысла, по динии всяческой помощи актеру возможно 
лительно и связно быть в образе. Звуковая запись в кипокартиые в 
среднем является таким же гибким материалом, как и пленка, на которой 
сияго изображение. Эгу запись можно резать и монтировать, более 
того, иногда ее нужно резать и монтироват 

Возьмем, например, паузы, разделяющие отдельные мочезты 
двук наи нескольких актеров. Не всегда эти паузы могут батб регльно 
снятыми. Разберем еще раз тот пример, ксторый я приводил выше. 

'Оратор говорит перед слушающей его толпой. Ело слова прерываются 
общим шумом, аплодисментами и отдельными “выкриками. При съемке 
такой сцены даже режиссер, нанболее склонный колеатральной трактовке 
кинематографа, отрииающай ведущую роль мовтажа, пе сможет обойтись 
только одним общим планом, ва котором вся сцена может быть заснята 
еликом, бе переброски аппарата то назговорящего оратор», то на от. 
дельных реагирующих слушателей Но при такой съемке отдельны 
кусками пауза, которая отделяет ваконненную пан лезанонченную фразу 
оратора от крика слушающах (илитых аплодисментов, пе можег быть 
<ияга. Поскольку два кускаенаты отдельно и долиеы быть соединены 
вместе только па мопталиом стос; длина этой паузы будет зависеть от 
того, сколько режнссер”ведавит пустой пленки после околчания слов ора- 
тора и перед началом ов коичащего слушателя. 

а этом примере-мы видны, как в процессе кинематографического 
монтажа нензбежне гожвляегся необзодиность создания отдельных но- 
ментов, входящих В живую ткань игры актера. Мы увядим впоследствии, 
как та ме самая пауза, огромное значение которой знает каждый 

атральный актер, неизбежно оказывается зависимой от ножниц режис- 
<ера и, следовательно, от его глубочайшего чутья и умевия. Это еще раз 
подчеркивает необходимость и важность непоередственного участия са- 
мого актера в процессе монтажа картины. 

Работа над монтажем, над разрезыванием и склеиванием пленки вклю- 
чает в себя тончайшие творческого порядка моменты ошущения ритма 
двалога. Теоретически не исключены такме моменты, когда актер совместно 
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© режиссером может окончательно отделывать свою игру на экране, опе- 
рируя уже только своим изображением и речью, снятыми на пленку. 

Работа настоящего актера должна продолжаться з процессе монтажа. 
Актер должен принимать в этом непосредственное творческое у 
он должен отчетливо ощущать монтаж, как процесс окоичательной отдел 
ки формы. Я лак упорно подчеркиваю необходимость этого Участия аку 
ра в монтаже потому, что ло сих пор это прахтиковалось п чрезвычайно 
малой степеии и в кошечлом счете приводило часо к иеверным опреде 
лениям монтажа, как периода, в течение которого режиесер-диктатор 
портит и уродует живую работу актера в угоду своим формалистиче 
ским выдумка. 

`Нунаго, чзобы антер. был так же близок к моба как н. режиссер, 
Он должен уметь опираться ка него во всем прецевве сбей работы, Он 
должен любить его так те, ках театральный актер 
любит окончательное оформление веХОГО спектакля, 
волнуется за успехи связывает ©10 качествос каж- 
дым моментом своей игры. 

Я хочу снова вернуться к тому, что товорилось о живой связи зри- 
теля с актером в театре. 

Взволнсванный зритель только тогда правильно и глубско восприня- 
мает спектакль, когда режиссеру ‘и, ахтеру путем всестороннего вспользо- 
вания своей техники удается правильно вести внимание зрителя. Если 
зритель в определенный момезт стектахля, когда действие сосредоточеко 
на словах героя, будет смотреть не на этого герся, а почему-либо ва вто- 
ростеленный персонаж, находящийся в другом углу сшены, то ход спек- 
такля будет варушен. Зритель получит ве то впечатление, которое было, 
задумано автором, режиссером н актером. 

"Техника! театра делает все для того, чтобы вести взволнованное ви 
мание зрителя только по тому руслу, которое творчески задумано и на 
дено, как Форма раскрытия сущности спектакля. И каждый отдельный 
актер, ведя свою роль, анает, что его среническая техника должна помо- 
тать @му босрелогочивать внимание зрителя в определенный момент 
только ма себе, а иной раз только на какой-то детали своей игры ил 

зобррот, актер должеи суметь убрать себя и тем перелести внимание 
`эрителя на своего партнера. 

Весь этот процес обуслозливает ритм спектакля, тог сомый рити, 
который является всегда ках бы дыханием произведения искус:тва, ритм, 
Увлекающий зрителя и составляющий в конис концов сущиость того во, 
иення зрителя, без которого инкакое произведение искусства реально су- 
ществовать ие может. 

В театре говлеление зрителя в ритм спектакля является одной из са 
мых трудных техиических задач. В кинематографе ка помощь разреше 
цию этой задачи приходит техника того же самого моитажа. 
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Я хому расеказать о тех приниипах; из воторых л пробовал. строить 
экранный диалог в «Дезертире» #. Представьте себе, что в комнате сидят 
четыре человека, Они говорят между собою. Мы зньем, что когда эри 
тель видит на ‹цене четырех людей, расположенных в пространстве 
сцены, то сго взволнованное внимание всегда переходит с одного дей 
ствукашего лица на другое в определенном, закономерном порядке, кото 
рый диктуется ритмом этого волнения занитересованного зрителя. Он 
может смотреть иногда на’ гозорящего, кногда на слушеющих или на 
одного из’них, Эта переброска внимания зрителя, в сущности, дик 
туется ему внугренией смысловой линией суены. 

Каждый из четырех актеров имеет определенное значение в разьивзюя 
щеися действии. Взаимные их связи, зависимость возможных поступко 
одного от слов другого -— все это заставляет зрителя перебрасывать, свое 
зиимание с одного действующего лица на другое, и временнбй и ‘про 
странственный рисунок этого колебания будет, конечно, в прямой зави- 
<имости от того значения, которое зритель ощущает за каждым “из” ей 
ствующих лиц. 

Мы знаем, что кинематограф со своим движушимся аппаратом и со- 
здеваемым им крупным планом имеет возможность выбирать лишь нуж 
ные объекты, как бы сосредоточивая только на Иих всё внимакие зри- 
теля. Этот движущийся аппарат как бы берет”Иа себи-точную Фукпию 
диктовки зрителю именно того ритма перебровкисвнимания, который за- 
думан автором, режиссерсм и актером. Кинематограф не остапляет зри- 
теля в такой стелени свободным, как это бывгет в театре. 

'Ратмическая конструкция эпизода, монтажно снятого и показанного 
на экране, обладает предельной четкостью” и остротой, которая может 
быть срависна только © ясностью. и четкостью музыки. 

Я везьму три случая возможного монташиого двалога (их может быть 
и больше). 

Представим себе, чтоЧоднн из четырех актеров говорит; Мы зидим 
на экране только сгоЯЧслышим задаваеный им вопрос. Зритель ждет 
ответа на этот вопрос. В зеатре он бы шувернул голову, ваглинул на того, 
кто должен ответить. В кинематографе режиссер, ошушающий неизбеж- 
ность этой потребности, молниеносно сменяет изображение зада 
шего вопрос изображением того, кто должен на этот вопрос ответить. 
Зритель сначала видит этого актера, потом он действительно слышит 
нужный ответ, В монтаже звуковой ‘картины здесь поязившееся новое 
изображение актера несколько опережает его слова 

Возьмем второй случай, Говорит человек, мы видим его на экране. 
Он кончил говорить, но нитерес зрителя все еще сосредоточен на нем, с 
быть может, ждет продолжения речи. Но в это время вмешивается дру- 
гой, мы слышим его слова, еще ие видя его, и только тэгда, когда эти 
слова, дошедшие до сознания зрителя, выззали в нем интерес к говоря 
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шет голсву м смотрит на него. В монтаже звуковой 
картины это получитея так, что какая-то часть слов второго актера попа- 
дет на изображение первого, и лишь только после кан 
ного промежутка премени поязится изобрамение этого второго актеры 
песколько запоздашее. Эдесь. эвун оперенаст изображение, 

Возьмем случай третий. Говорит актер, зритель заинтересован лем, 
как реагируют на эту речь остальные актеры. Он смотрит на нах, про- 
долтал слушать говорящего. Снова м снова винмание зрителя можег 
переноситься то на говорящего, го на слушающего. В звукозои монтаже 
вы будете видеть то говорящего актера, то на слова этого актера будуг 
попадать изображения слушающих, 

Если мы внимательно разберемся в сушности“тих ‘простейших при- 
меров монтажного далога, мы увидим, что здесь имеются в наличии 
как бы два связно идуших ритма. Первым лвляетея ритм звукового диз- 
ога, где слова сменяются паузами, на Е07рбс приходит ответ, Эти паузы 
и речь сменлют друг друга тах, как это‘прсисхохиг в живой объективзой 
действительности. Таким образом, на звуковой ленте как бы записан 
Диалог тахнм, каким он мог бы иметься и На театральной сене, 

Но чем же авяется второй ритмический ход смены изображений 
отдельных актеров? 

Мы уже говорили о томучто эта-ёмена изображений не совпадает со 
«меной голосов различных актеров. Изображение то опережает появлечие 
нового голоса, то опаздьвает, то, наконер, ритмичееки меняется п то 
время, как Товорит один и тот зе голое. Эта смена изображений в своей 
сущности представляет с0б0й эмотиональную и нтеллектуальную оценку 
зрителем годерзеания этоуб диглсга, соязышаемого им © ошенной содери 
ния каждой отдельной роли, каждого из актеров, участвующих в этой 

На самом дело, когда режиссер моитирует нусон, оп думает о том, 
цасколько слбза долииы опередить изображение или изобратение — 
слораг, Ведь „сли значение актер, только что кончившего говорить, 
пслико, то зрителю нужно будет услышать много слов другого актерв, 
пренае чем он оторвст свое внимание от шервого и перенесет его на 
ового, говорящего, 

"наоборот, возражение второго ожидается взводнованным зри- 
телем и это зозралкение ощущается им, как значительное и важное в ходе 
развития действия, то достаточно, можег быть, будет одной гласной для 
того, чтобы зритель перебресил свое винмание и Целиком сосредоточил 
«го на новом говоряшем, 

Мы видим, таким образом, что пропесе такого монтажа не является 
простой механической срепкой отдельных изображений, Соединение двух 
ритмов — объективно зафиксирозанного разговора и’ смонтирозанного 
изображения — дает в результате раскрытие полного содержания сцены, 
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звуке, дать субъективную, каждому огдельному зрителю внушаемую глу- 
бокую оценку псего происходящего в изображении, 
арксисты знают, что в каждом поражении рабочих скрыт шаг к 
Историческая неизбежность позторных п повторных классовых 
боев спязаиа с исторической зке пензбежностью роста снлы пролетариата 
и разложения буржуазии. Эта мысль п продиктовала нам линию твер- 
лого роста к пеизбежиой победе, которую мы в музыхе проводим сквозь 
‹ложиость и проткворечивость событий, показываемых в изображении, 
`Музына вела линию смыслового раскрытия внутреннего показа того 
неизбежного исторического хода, ведущего к победе, который неотделим 
от нас, от восприятия рабочего, идущего в бой. Что получилось на 
экране? Идут спокойные улицы Берлина и однозременно вы слышит.» 
музыке еще тихие, но твердые звуки рабочего марша. Зратель получает 
некое странное ошущение несоответствия между этой музыкой и видом 
блестящих автомобилей, скользящих мимо роскошных магазинов. Когда 
показывается Флаг демонстрации, все более выявдяющаяся музыка сразу 
становится понятной и зовлекает зрителя в едяный ход.е рабочими мас- 
‹ами, твердо марширующими по опустевшим широким улянам. 

Налетела полиция, завязался 60, но мужественная, все время ошущае- 
мая, как революционный дух, движущий рабочих и евязывающий вместе с 
ними эрителя, музыка продолжает расти. Знамя упало, а музыка растет. 
Рабочим приходится все хуже и хуже, а музыка растет. Демонстрация 
разбита, терой погибает, а музыка растет. Разром рабочих и победа 
полнини заполнила все, а музыка растет. И вдруг в последний момент 
вновь вспыхнувшее над толпою знамя совпадает и финае с максимально 
напряженной п слоей патетической Филе кодей и завершает в едином зы- 
сочайшем напряжении песь эпизод и`Картину в Шелом. 

{При демонстрации этого кубка, особенно в отдельности от картины, я 
имел возможность мабмодатьсслучаи больших эмоциональных потрясе- 
ний, особено у тех людей, жиры которых глубоко связана © делом 
борьбы рабочего класса” Мие было ясно, что эту эзволнованность зри- 
теля пельз было разбить па’отдельные момситы, зехватывая удачным 
монтажем изображения, и ‘высоким достоинством музыкальной работы 
Шапорина, Дело, конечно, объяснялось более глубокими моментами, поя- 
вившимися Как результат связного хода двух линий: объективного показа 
действительности в изображении и вскрытия глубокого внутреннего 

ъительности в звуке, 

'Этот последний пример не относится непосредственно к актерской 
работе, нон показывает всю важность и значительность трактовки звука 
и изобратения не в их примитньной натуралистической связи, а в более 
глубокой, я бы сказал, реалистической связи, которая помогает творче- 
скому работнику кинематографа раскрызать любое явление не только в 
прямсм сго поназе, но м в глубочайшей его обобщенности. Только тогда, 
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когда мы в каждом случае сумеем ошушать звук и изображение в само- 
стоятельных ритмических ходах, сумеем нагружать их той второй сторо. 
но, которая вскрывает диалектическое понимание любого явления, мы 
получим то настоящее и исключительное по снле воздействия, для созда- 
ния которого кинематограф дает так много технических средств. 

Мы ве должны отказываться ни в один момент нашей работы от этой 
мошной возможности кико, Поэтому мы, говоря об актере, должны точно, 
поставить вопрос о расширении необхедимой ему хультуры. 

Если в немом кино мы еще могли терпеть положение, ногда актер 
был совершено отделен от монтажа, как в процессе съемки, так н в самом 
процессе склейки, то в звуковсм киио такое положение стапопитея и 
мыслимым 

Возможиссти актера звукового кино чрезвычайнв раёширены в плане 
остроты м точности подачи своей рабогы зритслю, ВУбго руках, если 
овладеет правильным ошушением и гонимавием искусства монталка, нако- 
дитсл возможность безошибочного управления „волнением и нитересом 
орителя. Эги возможности связаны ©’моитанем отдельных планов, сле- 
дорательно, влекут за собою все большукираврызность его игры во время 
съемки. Невис возможности создают неизбежно и новые трудности. 

`Автеры м творстики актерской игры в вико должны, нахонец, понять, 
что нужно рассматривать проблему вё с одной Аншь стороны. Увлекаясь 
пеланием создать для актера наиболее удобные и легкие условия к дли- 
тельному пребызанию в роли, мы поташим за собою неизбежно еатрали- 
зашию кино в дурном смысле этого понятия. Длинные куски, съемка сш 
общими планами, где, два иди несколько актеров, беспрерывно находясь 
на экране, разыгрывают, свою сцену так, как это бывает в театре, застав 
яя зрителя, также как и на сцене, самому выбирать то, на зто он 
должен смотреть изято он должен слушать, зсе это явится неверньм и 
ошибочным путем в развитии кино, погому что, таким образом, мы, идя 
по дниНи Нанменьшего сопротивления, не исподьзуем того подожител 
ного, что дает нам кинематограф и что может дать только он. 

"Техники актера только тогда будет понита праянльно, если мы опре- 
делим ее. как орудие борьбы в процессе его торческой работы. Борьбы 
за что) Я отвечаю — за реалнетическую целосярсть образа, Разрывость 
"игры в кино, солдающую в своем результате глубско воздейстующий 
на зрителя монтажный образ, пужио не механически уничтожать длин 
ными сценами, а нужно при помоцри техники актера, методини сго работы 
уничтожать возможное плохое плилиие отой разрывиости на целостность 
итраемого образа. Разрывиости съемочной работы пужно противопокла- 
вить Целостность работы репетиционной. 

Цедьиость, найденная актером внутри себя в реретиционный период, 
должиа предотвратить механическую изолированиость отдельных нуско 
с которыми актер будет иметь дело при съемк» 
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ДИКЦИЯ, ГРИМ, ЖЕСТ 


В театре мы имеем три основных момента приложения актерской тех- 
ники; это— голос, жест и грим. Каждый из этих моментов определяется, 
как я уме говорил, самой сушностью покятия техники, которая была 
определена мною, как осуществление борьбы актера против жестких 
услозий, предъявляемых ему механической базой театра, за реадистиче- 
скую цельность его образа. 

Когда актер работает над постановкой своего голоса и дикрии, то 
этого требует ие сущность его роли, 2 1о расстояние, которое отделяет 
сщену от зрителя. Актер иа сене шепчет тромко, входя в противоречие 
© самым смыслом разговора шепотом. Пусть этот смысл требует, чтобы 
шепот ие был услышан близко стоящим парлнером. Нужды пет. Швибт 
во что бы то ни стало должен быть услышан зрителем, сид; 
кое [У яруса. 

Когда актер работает шад пластикой и пыразительиостью своего 
еста, он делает его широким и обобщенным, убирая детали. ие котом, 
что человек, образ которого он покёзываст, сделал бы’ этог т таким. 
широким, а потому, что этот жест долнен быть увидеи\ самым отдалеи 
ным зрителем. 

Актер накладьвает яркий румянец н проводят Черту грима оплть-таки 
для того, чтобы формы и данжения его лнцаббыли бЫГисно видны © того 
максимального расстояния, которое механиченкй ббусловлено размерами 
театра. Но и жест, и голое, и грим включают в себя понятие техники 
'Исчернывающим это понятие стает тогда, когла мы поймем, что актер, 
усиливая свой голос, вместе с тем стремится ке превратить слова в фаль- 
шнвую декламацню: увеличивая разиеры жеста, стремится сохранить его 
реалистическую форму; работая над тримом, не отрывается от реальных 
данных своего живого человеческого ляц. 

Вся сумма работы театрального актера над голосом, жестом н гримом 
объеднияется в понятии Тезтрализации внешней Формы играемого обра- 
за. Она не может быть) коЙЕЧнО, определена только как голая техиика. 
Эта текника яваяетсй вместе с тем особым моментом театрального искус- 
ства. Но ведь вообще во всяком искусстве техника сфориления не может 
расематриваться,_ Как леято отлельнсе, самостоятельное, нзолировавнсе от 
целого процесса творчества 

хочу лишь подчеркнуть, что эта сторона работы актера непосред- 
стввнио связана со специфическими условиями тезтралького зрелища, ко- 
торые являются отличными от условий кино 

“Тезтрализацию» актерской игры нельзя рассматривать изолирован- 
но, как некое «искусство» вообще Она обусловлена стремлением худож, 
пика сделать свое произведение наиболее яркам и впечатляющим, и если 
говорить о реалиетическом искусстве, то она связана также с ‘борьбо 
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художника за сохранение изображений сложности и живости того дей- 
ствительного явления, которое художник отражает в условнях театра, 

Термину ‹театрализации» образа в’ кинематографе должно бы соот- 
ветствовать понятие «кинематографизаци», Я думаю, что эго поз 
стоит ввести, так как наша работа дает для него определенное од 
ке, 

Если «театрализация» заключает в себе повышенно яркую п вие- 
чатаяющую подачу слова, жеста и мимики, которая производится самли 
актером, его волевым усилием, вндоизменяющим свой обычный, ие 
театральный толос, жест и мимику, то в кинематографе тот же проресе 
увеличения яркости и выразительности может быть создан подвижимм 
аппаратом при помощи крупного плана, раккурса, (света, приближенного 
и отдаленного микрофона слеловательно, «кинемтограйризация» еваза. 
на главным образом со знанием монтажа и умением’использовать его 
принципы. 

Всякое выразительное движение челорека всегда обусловлено борьбою 
двух моментов: внутренним посылом, ебремашиися максимально разнер: 
путь движение, м тормозом воли, ноторов(то’донакение сдериивает, при. 
давая ему стим самым выразительчую ‘форму. 

ествует известная порма, определяющая формы движения чело: 
века в обычных условнях действительной жизни. На сцене эта форма 
движения поменяется за счет) некотброго растормаживания сдерживаю- 
щей двишепия роли. Этим пудем; растормаасивая и ослабляя сдерживаю- 
щую волю, актер тезтра, сохраняя знутренний смысл жеста, сохраняя 
его внутренний посый, вместе с тем увеличивает его размах п делает его. 
ясно, и отчетливо видимым зрительному залу. 

Кивематографьие требует от актера этого растормаживания. Внутрен: 
нат движение, слераанное в любой стелени, может быть и увндено 
я услышано””арителем при помощи приближееного аппарата иди 
микрофона. 

Мы‘и в 1ратре знаем такие попытки приближения к реалистичности 
игры, ‘которыми определялась работа главным образом К, С. Станисльв 
ского и его студии 

Эги попытки получили осуществление в наиболее яркой форме в ран- 
чих работах Первой студни, когда театр почти не превышал размеров 
большой комнаты, где зритель был максимально прибдижен к актеру. Но 
подобная рабога в театре сразу же созлавгла неизбежный нитны, иходлв 
ший в противоречие с потребностью каждого искусства — захватить 
увлечь максимальное количество арителей. 

Протест против превращения театра в интимный кружок пережив. 
ний» неизбежно вылился в требование театрализации игры актера. и 
спектакля в целом, протест, родившийся даме у блимайших ученикой 
К. С. Станиславского, каким являлся Е. Б. Вахтангов '6. 


164 

































Как я уже говорил, кругный пли кинематографа снимает противоре 
чие между реалистичностью игры актера и потребностью маисимальной 
аудитории. 

Какие ие новые задачи ставятся в связи © отим перед актером к 
Во-первых, в свлзн с возможностью приблишешия аппарата к аитеру 
отпадает иеобходимость искусственного повышения звучания голоса м мас 
штаба движения тела и лнуа. Практически отпадаст момент специальной 
работы над дикцией м свлой голоса, которая киноактеру нужна только 
цАя преодоления того расстояния, которсе отделяет сго от партнера, то 
есть, иначе говоря, ставит киноактера в реальные условия. (Я повторить 
что актер на сцене силу своего голоса дает, руководствуясь ие тем “ра 
столнием, которое отделяет его от партнера, а тем расстоянием» какое 
отделяет его от зрителя, сидящего на галерее.) 

Бесемысленным становится также и театрализованный грия, с его ехе 
матической грубостью. В кинематографе качество грима, если пужность 
такового следует все же принимать, связано с сотранением всей точайшей 
сложности движений живого человеческого лнце. Наклесяная/щева иди 
черта, проведенная вместо несуществующей моршивы, в. кинематографе 
попросту глупы, поскольку они, дншаясь своегб театрального сиьела, 
помогающего актеру в его выразительности, в“кнкемалографе, наоборот, 
становятся препатствнем, уничтожая как раз `ату самую выразительность, 
особенно яркую в крупчом плане. 

'Загримирсвав актера в тезтральвом порядке, пришлось бы при 
съемке его отставить аппарат подальше на такое расстояние, чтобы детали, 
движения лица це доходили бы д6 зритехя 

'Скематизм грима неизбежно” потребует от кинематографа отказа от 
го собственных методов работы», перехода к простой фиксации леат- 
рального зрелища с точки греция зрителя, сидящего в зале, Все, «театра- 
лизозанное» в работе актера отпадаст в хино, 

Работа актера в момент игры перед аппаратом монест быть максималь 
но приближена к реалистичностк, Актер кино, играя на натуре, в настоя 
ем саду, рядом/с настожщям деревом, настоящей рекой, не должен чув- 
Сствовать себя чуищым и отличным от окружающей реальностк, Услов- 
пость его работы выражается в той условности, которой требует клнема- 
тографический монтаж. Творческая работа в этих условиях требует не 
меньшего напряжения, не меньшей техники, чем театралязация игры акте- 
ра сцены, 

В кинге «Моя жизнь в искусстве» К. С. Станиславский рассказывает, 
как однажды во время одной из провинциальных гастролей группа 
актеров, прогуливаясь по парку, случайно сказалась в обстановке, очень 
похожей на декорацию 2-го акта туртеневской пьесы «Месяц в ‘деревне 

`Актерам понразилась мысль разьграть в реальной обстановке имиру- 
визированный спектакль. 


о? 
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К. С. Сталиелавекий так рассказывает 06 этой пошытке: «Подошел 
мсй выход: мы © О. Л. Кинппер И, нак полагается по пьесе, пошли вдоль 
длинной, длинной аллен, говоря свои реплики, потом сели ма скамью, 
по Пашей привычной мизанеене, заговорили и... остановились, так 
ках ис были в силах продолжать. Моя игра в обстановке живой при 
роды казалась мне лонью. А еще говорит, что мы дозели простоту до 
натурализма! Как условно оказалось то, что мы привыки делать 
на 

Я думаю, что как раз основным моментом в игре килематографиче 
ского актера должно являться то, что он без всякого, ошущения лжи и 
разлада долиеи суметь пройти со своей гартиершей ло`дорожке настоя- 
его реалього сада и продолжать начатый разевор сидя на настоящей 
скамейке под настоящим деревом, 

Съемка на натуре была всегда сугубо характерной для стиля настоя- 
щего кянематографического произведения, и я`думаю, что она останется 
таховой и в будущем. 

Интересно, что тезтрадизованная постановка «Грозы» неодолимо пре- 
вращает небольшое количество снятых там натурных кадров в распнсные 
декоративные задникя, 

Ощущение лжи у К. С. Станиелавского произошло, вероятко, потому, 
зто восприятие регльной бкружающей обстановки возврашало его к по- 
требности во всей полноте чувствовать жизненную реальность его парт- 
нерши, потребность ‹гозорить 'и двигаться так, чтобы быть связанным 
только с иаю, ие повышать голоса больше, чем того требует близко к 
ему стоящий человек, садиться из скамью так, чтобы ему было удобно, 
поворализаться тому, © кем ом гсворит, ие думая о зрателе, смотряцеи 
на него © определенного места и требующем пе только движения, но 
подчерхиутегс показа сто. 

Пебмотря па то, что К. С. Станиславский стремился пеудер 
тому; чтобы, Создать реалистический театр, перенести га сшену и воспи 
тать прежде всего себи, как актера, именко плане полного отрешения от 
зрительного зала, включить себя в жизнь на сцене, в связь © партнером 
бе ошущених специального «показа» свосго поведения, — он при первом 
же’ столкновении с живой реальной обстановкой сразу почувствовал неи; 
бежность влияния театральных условий на Формы творческой работы 
аитера 

Когда мы говорим об излишней театральности нгры актера на экране, 
мы говорим это не потому, что в самой театральности есть что-либо не- 
хорошее или неприятное. Мы просто констатируем неприятное ошуше- 
цис бессмысленности, а следовательно, и лживости напряжения человека, 
преодолевающего песуществующее препятствие. 
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Дикционная ясность проязнесенного слова, тсатральная громвость по- 
ставленного голоса, даже слегка подчеркнутый м обобщенный жесть 
встречаясь в крупном экранном плане вплотную с приближелным к акте. 
ру зрителем, создают непременно ошушение ненужной н глупой фальши. 

Но та же декорация, тот же жест в условиях театра, реально направ" 
ленные ма преодоление реально существующих в театре условий, стано- 
зятся высоким искусством и волнуют зрителя, 

В театральной школе работа над ликцией и постановкой голоса — 
основа техники актера. Сейчас в звуковом кино есть попытки такого же 
рода, но, к сожалению, они оснозаны ва механическом перенесении в 
кинематограф театральной практик 

Я думаю, что американцы, бросившне все силы на усовершенствовал” 
ние микрофона к на создание таких аппаратов, которые могуг исправлять 
недостатки речи на заснятой уже фовограмме, стоят на более правильном 
пути, 

Вопрог о дикими и голосе в звуковом кино напоминат нам ‘старый, 
з свое врем нелепо поставаевный вопрос о фотогенин когда работники 
хино утверждали, что актер должен обладать какими-то ‘особыми качест- 
вами лица м тела, рождающими совершенное и выразительное изобра: 
ино па экране, Мы хорошо зизем, что практика, связанная с усоверпет- 
ствованнем техники освещения и съемки, показала, Чтб со зсякого чело- 
вска можно получить прекрасное изображение, Нужно только уметь ето, 
спять. 


РЕАЛИЗМ АКТЕРСКОГО ОБРАЗА. 


Из всего сказанного зыше ‘можно заключит», что техника к 
трифического актера долзжна быть сосредоточена ва двух оснозных вю- 
ментах: во-первых, на овладении и подчинении творческим задачам ис 
кусства монтажной трактовки” своей игры и, во-вторых, ва умении е- 
лостио и органически «оеваивать» играемый образ. 

"Здкь мы стдлкиваемей с вопросом о том, какую роль играет в ра- 
боте киноактера `10, что на обывательском языке называют искренно- 
стью, непосредственибстью, естественностью. Известно, что в кинемато- 
графе в отличие от леатра в пелом ряде конкретных случаев мы встреча- 
лись с актерами, играющим самих себя. Отдельные эпизодические роли 
сыгранные людьми, не имевшими никогда никакого отношения к актерской 
‘работе, вместе с тем не только создавали впечатляющие сильные образы, 
Но и не выпадали из стнля всей картины, в которой принимали участие 
также и актеры, 

В театральном спектакле этого не могло бы быть. Живая собака в 
«Чудаке» и грохочущие на деревякном полу сцены живые лошади в 
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«Гамлете» " отвратительным никак ме укладываются в целое спектакля 
Вместе с тем нельзя наззать почти ни одной кипокартины, в которой 
иарялу с играющими актерами мы бы пе видели животных и детей, ни в 
какой мере ие разрушающих ощущения стилистичесвой целостности прое 
изведения, 

Можно много спорить протнв того, что случайный человек © улицы, 
«ивактер», мошст играть в кино большую сложную роль, Но нельзя без 
творстического шулерства спорить против того, что этот случайный 
«всактер” в маленьком гпизоде нли даже просто в сдном портретном 
куско, поставленный в картине рядом с хорошим кинозктером, не вызы- 
вает в зрителе того же ошущения разнобоя, нескладицы, какое вызызаех 
в нем любое нетезтральное поведение отдельного” леронажа на сени, 
как это, налример, имело место в описанном случае ©, собакой, лошадью 
и как это бывает, например, с детьми, вводимыми`иногда в спектакль, 

Тот же К. С. Ставиславский, доводниший вначале своей работы 
сценическую игру актера до натурализма, должен был отказаться от 
возможности ввести в спектакль настоящую, старукукрестьянку, хотя 
она и казалась ему совершенством. правдыьи выразительности !, 

Нельзя, конечно, кинсактера ограничить лишь возможностью один 
‘или несколько раз сыграть в картине) самого себя. Вель даже, если бы 
он играл самого себя. ему пришлось”бы как-то видонаменить свое пове- 
дечие. подчиняя его той Задаче, которая ставится веем произведением 
в Целом, и этим самым дать‘роли какую-то основную идеологическую 
направленность. Конечно, ни. в одном случае образ, появляющийся з 
хартине, ие будет и ие. мозиет быть простой копией данной личшости со 
зсеми ее иидизидуальными прязпаками. В конечном счете и случайный 
«неаитер», или, как его достаточно глупо называют, «типаж», в какой-то 
мере подчиияяеь”воле режиссера, играет, 

Актеручкино в процессе своей длительной работы в различных кар- 
тинах приходится работать над создением раваичных образо, в снль. 
ной “степени отличных от сго индивидуальной характеристики, Вопрос о 
так Казываемом перезоплощении, как бы его ии трактовали, непременно 
возникает, 

Актер в творческом процессе познает действительность вместе со 
орителем, и в силу специфических особенностей своего искусства он вы- 
ражает вовне результат своего познавання, как вновь организуемоз им 
новое искусственное свое поведение. В этой работе он непременно стре. 
мигся сохранить в живом, неразрушенном виде личное существование, 
стремится продолжать чувствовать себя перед аппарагом цельным, жи. 
вым человеком, а не механизирозанным подобнем такового, и если мы 
стоим на точке зрения отрицания механической конструкции работы 
актера, я думаю, этим самым мы до известной степени уже призизем 
необходимость «перевоплощения», 
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Я сейчас не буду говорить о самом процессе вживания вобраз, освог- 
них образа. Для этого существует целый ряд гриемов, объединенных в 
сложную методологию, глубоко разработанную театральными мастерами. 
Об ее значении для нас я буду говорить киже. 

Отметим сейчас только то, «то нужно считать это освоение образа 
превращением актером позедекия человека в ролн в свое личное понеде- 
ине, необходимое для того, чтобы получить в результате органичес) 
целостный, резлистически впечатляющий зрителя живой обра. Уело- 
вившись на этом, мы отметим, что в театре актер ненабежно сгалкива- 
ется с моментом ледтрализации форм попеления освоенного им образа 
В кинематографе же необходимость этого момента театрализации зак 
тожается нахичием подвижного аппарата и микрофона, обусловлиьшоих 
возможность монтажной съемки актера. Таким образом, у кинохктера 
при снятии момента театрализашии остастся только момент Максималь- 
пого приближения го х реалистичности. 

В каком процессе мы познаем любое явление всг бодеё и/более реаль- 
ным? В процессе приближения к нему, в процессе изучения, сго во всей 
'лубине, во всем ето богатстве, во всей сложности его связей с друглми 
явлениями. 

В искусстве образом реалистическим мы вазываем ‘изображение объек- 
тивной действительности, отображено» с ‘максимальной точностью, с 
максимальной ясностью, с макенмальным углубленеем и с максимальным 
охватом ето сложности. 

` Здесь как будто бы такое часто употребизельное слово вмаксималь- 
ный» толкает нас к определению" натурзаизма как высшей формы 
реллистической тенденции в искуестве: 

Но снова и сйова приходится повторять, что натурализм, реализм, 
идеалиом в искусстве ив драяютея отдельными и изолированными фор 
мами, могущими существовать вис зависимости друг от друга. 

турализм и идсахизм ‘иваЯются оба гипертрафированнымн форма 
ми, оторьанными в свом развитни от правильного хода позваюшей мыс- 
ли, всегда возврашиющейся от абстрактного обобщения к живой кон- 
крегности, для того. чтобы снова эту живую конкретность, обобщая, дви- 
нуть вперед, 

'Натурализм, идеализм и резлизм в искусстве отиссятся друг к друг: 
так же, как механицизм и идезлизм относятся к диалектическому мате- 
риализму в философии. 

атуралисты, копируя явление действительности и не сбобщая его, 
создают холодную механику без внутренних связей, имеющихся внутри 
этого явления и тек отношений, которые связывают это явление, ках 
частность © целым. 

Реалнам изображения идет по пуги приближения к сложности 


169 











облекта, по пути углублени 
браниет его как часть общего 

Реалистическая работа только тогда не впадает в натурализм, если 
в изображении явления будут в налични та общая связь и те внутрен- 
вне обобщающие моменты, воторые презрашают данное явление в часть, 
связанную с целым, 

'Связызая сказанное здесь с работой актера, мы должны сказать, что 
реалистическая направленность в искусстве будет толкать его к нсобхо- 
димости в какой-то части своей работы объединять отдельные разорван. 
ные куски его игры перед аппаратом в пелое, неразрывно связанное с 
целым спектакля и вообще © местом этого спектакхя в нашей развиваю- 
ейся общественной жизии. 

Старый параложе Дидро?», устанаяливаюищий возмажиость такого са- 
мочупетвия актера во время игры, которсеспозволяет ему сдновременио 

Хать плакать зрителя от прекрасно выполненной роли и тут ке 
смешить партнера, стоящего за кулисами, > комической гримасой, уста- 
погливал ках будто бы возможность Отдельного существования механи- 
чески разделенного поведешия актера, Как Инной личпости, и его пове 
дения в игре, — всетаки не снимает. необходимости существования в 
вакой-то момент работы актера Над фолью пелостного и органического 
«динства этих двух поьсдений. 

Вэтом смысле глубоко правИЛЬБым н зестным явлиется в своих осно- 
вах учение К. С. Станиславского. Пусть на сине во вреня спектакля 
актер не жизет единой жизевю с играемой им ролью. Но если во впе- 
затлечни, которое” получает зритель, имеет место ошущение живого, 
резлистического едянства образа, то это едянство не может получиться 
из ничего. 

В творчеежом процессе работы актера над ролью где-то это единство 
должно.” зозвикиуть. Ковлен” и Каратыгин*", «показывавшие» свою 
игру, создавали где-то и когда-то содержание этогс показа. 

Прльзуяеь примером кинематографа, можно сделать сказанное мною 
аще более ясным. Ведь, действительно, те серо-белые тени, которые 
движутся на экране, ничего не переживают. Они как бы технически вы- 
пояияют раз заданные им Фрагментарные, раздельные движения, но все 
5 У зрителя созльется целостный образ. Почему? Потому что в основу 
выбора этих ‘тдельных ляижений была подожена органическая целост- 
ность того реального явления, которое снималось 

В кинематографе мы встречаемся с интересной особенностью, кото- 
рая позволяет актеру останопиться п стоей работе на том моменте, ког 
дл найденная им Форма игры еще не превратилась в заученвую 
привычку, 

Мы знаем, что в театре существует опасность так называемого заиг- 


его детализации, но вместе с тем он изо- 
























































рывания роли. 
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К. С. Стакиславский в одном месте своих записок, сравантельно 
оценивая свою игру в роди д-ра Штокмана в раннее я гоздьейшее врь- 
мя, пишет так: «Шаг ха магем я проематривал прошлое и все лензе и 
яснее солнаал, ито то виутреннее сод 








ржание, которое зкладывалось 
мною п роли пря первом их созланни, и та внешняя форма, в которую 
эти Роли вырождались с теением времени, далеки друг от друга, ка 
небо и земля, Прежде все шло от праеньой, волнующей внутренвей прав. 
ды. Теперь от ее осталась лишь вывстриьшаяся скорлупа, труда, сор, 
застриюшие в душе и теле от разных случа: 
пичего общего с подлинным искусством» *. 
думаю, что это выветривание ьмутрене 

















й правды произошдо у 
К. С. Станиславского ие только ог многочисленных поворотов. роди 
Конелно, оно пронзишло потому, что сам К. С. Станиславский ‘нае: 
нидся м те внутрелиие органические моменты, которые связывали его с 
образом Ш/иовмена раньше, в позднейшее время перестали сущестловать. 

Я взял этот пример потому, что он контрастом свой, /подчеркивает 
особенность работы киноактера, жизненная, реальная\связь” которого 
© пграемым образом прекращается гораздо раньше, Чем это имеет место 
в театре, и, самое главное, прекращается тем сознательным гутем, кото- 
рым художник любого другого искусства, кроме теалфального, кладет 
предел окончательной отделке сзоего произведевия. 

Киноактер должен быть правдив, исхренен`_в своем стремлении к 
реалистичности образа, должен быть естествен, Эта естественность у него 
не нарушается необходимостью театрализации. Напротив, сна требует 
непременного наличия предверитедьной большой работы над внутрен- 
ним освоением играемого образа. 

Все это сближает самые коренные утверждения школы К. С. Стакн- 
Славского © теми основными» требозалиями, которые мы ставим перед 
актером кино. 

Я считаю целый ряд, мегодов, принятых в мхатовской школе, нанбо- 
лее близкими, паиболе подобными для осзосния при, создании школы 
кинозктера. Конечио, нумно суметь отделить от основ, заложенных в 
рти методы К. С( Станиславеким, все те моменты тезтрализаии, кото 
рые, конечно, в театральной школг ве могут не существовать, 

Я думаю, что нужзню говорить скорее не о школе МХАТ в том виде, 
в котором она сейчас существует, а нужно говорить о тех мыслях 
К. С. Снаниславского о правдивости актерской игры, которые, в конеч- 
ном счете, не были им осуществлены и ле могли осуществиться, потому 


что ом, работви в театре, не мог, конечно, уничтожить требования его 
услозностей, 


"Презвы 


























чайно китересны в воспоминаниях К. С. Станиславского те 


* К С Станиславский, Собр. соч. т. 1, 1954, стр. 296. 
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моменты, когда он сталкивался с необходимостью «безжестия», непод. 
пижиости актера для того, чтобы сосредоточить все внимание зрищие 
ма пероживаиии. 

К. С. Станиелавскому казалось, что актер, стремящийся к правли: 
вости, смомет обойтись без момента показа своего. ‘состояния, что в ка- 
жойто момент полумистического общения актер сумет передать зонт 
заю помилу содержания играемого образа. Он, конечно, нетолинулея м 
иевыполиимость этой задачи в театре. 

Замечательно то, что эта задача не только выполнима и кинемато- 
графе, но сплошь и рядом чрезвычайная скупость жеста, лоходящая ль 
абсолютного безжестия, бывает в. кинематографе необхолима. Прихо- 
дитя применять все тот же крупный план, в котором жест уже но ли 
ЖЕН ПОСТОЛЬКУ, ПОСКОЛЬКУ Теда актера просто ие видио, 


РАБОТА С -НЕАКТЁРОМ- 


Говоря о резлистичности работы актера кино, необходимо указать на 
огромное эначение того опыта, который был в свое время прозеден в кн. 
нематографе в работе © так называемыми «неактерами» (сознательно из. 
бегаю нелепого термина «тиажз)-Я далек от мысли дышать почву какой 
бы то ли было теорни, утверждающей, что кино не требует спепиально 
поспитанного актера. Создание такой теории в своё время старательно 
приписывали мн, несмотря на то, зто весь мой практаческий спыт в 
кинематографе бы соязан’ буквально в каждой картине с участием в ра. 
боте не только специадьно воспитанных кинематографических актеров. 
но и старых актерэв театра, 

Речь идеТ Не об”этих, упомянутых мною «теоретических загибах», а 
© том, хакона отдельных примерах работы с ‹неактерои» мы сталкива- 
лись и проверяли ка опыте, почему моменты реального поведения челове. 
ка, нё БОСПИТаННОГО НИ в Какой тезтральной школе, оказмимотся умест_ 
жыми в кинокартине и иной раз могут служить образом для подраа 
ния. опытному актеру, 

Мне кажется, что этот опыт указывает прежде всего ма то, что киио- 
актер должен и в пелом и особенно во Орагментах своей работы кашдый 
раз увязывать свое поведение с резльным, хопкретиым ощущением той 
цеди, К КОТОРОЙ оп стремится в каждом отдельном куске. Причем нужно 
сказать, что в кинематографе ата Пель почти всегда имеет реальные, во 
всей полноте реальности ощутимые формы. Вся обстановка характерной 
для кинематографа натурной съемки показмилет это. 

Каким образом я работал в сволх картинах со случайными людьми, 
«недктерами»? Мой прием заключался в том, что я создазал на данный 
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усок для «иеактера» такие резльные условия, реакиин нз которые явля- 
диФЬ тем самым моментом, который был мне нужен для картивы. 

Возьмем, например, комсомольца и кусок его игры на заселании в 
тюследнем акте «Дезертира». Мальчик, снимавшийся в этой роли, был 
человеком чрезвычайно легко смущающимся, и естественно, что` обета. 
нонка_ съемки и предчувствие тех требований. хоторые будут ему 
предъявлены режиссером, заставдяди его одновременно м волноваться и 
беспрерывно чувствовать связывающее его смущение. 

Я нарочно усиливал эту сиущавшую его обетаисвку имено потому, 
что вто создавало нужную мне краску. Когда я заставил его встать на 
аплодисменты и начал безудержно м восторженно хвалить его прекрасную 
игру, парень не мог удержать, хотя всячески и удернивал, роскомвуо: 
Улыбку ПОЛНОГО удовлетворения, которая в результате м дёла мие вел 
колепный кусок. Я ечитаю этот кусок одним из самых удачных в картине 
в ПАЗНе, веди здесь так можно выразиться, актерской игры, 

`Здесь все реальшье условил съемки, в сущности, сады слеми 
условиями, которые впоследетвки появились на эхрине: и сбущение 
комсомольша, ивожидашио выбраннсго 3 прсаидиум огромнего, бобрания, 
н_пвудержимая радость сго, когда это огромное бобраниь ветретило 
сдилодушными аплодисмектами го объяваенное ния. 

Копечно, это ие была актерская игра, поскольку момент сознатель- 
мого творчества у мальчика, игравшего комсомольца, был неключен 
Но этот опыт может быть повернут своей практической стороной в по: 
мощь актеру, когда он захочет вместе с режиссером найти для споет 
состояния реальную опору вовне, 

Я еще раз повторяю, что в театрё"эту ‘резльную опору в большинстве 
случаев приходится либо зоображать, либо заменять ее магическим 
«если бы», изобретенным К. Ср Станиславекии. 

06 этом «еели бы» К. С. Стёниславский пишет так: +Ахтер говорит 
себе: «Все эти декорации, вещи, тоимы, костюмы, публичность творче. 
«ства м проч. — сплошная. 1ожь. Я знаю это и мне до них нет дела Ми 
не важны вещи. Но..(е бл и\6ы все, что меня окружает на сцене, быль 
празда, то вот что›бь`я сделал, вот ках бы я отнесся к такому-то нли 
иному явлению» *{ 

С этого магического «если бы», по мнению К. С. Станиславского, но- 
чинается истинная творческая жизмь актера. Может быть, в театре 
это — правда, поскольку телтрализация поведшия актера’ является 
неотъемлемой стороной его искусства. В яниематографе сели и сущест. 
вут ЭТО «если бы», то в совершено нгой форме и, вероятно, связано, 
как почти все обобщиючщие моменты, главным обрезом © монтажной 
трактовкой роли. 


* К. С. Станисланский Собр. соч. т. 1 1954. стр. 304. 
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Я вспоминаю еще один харахтерный случай работы © «игактерома, 
имевший месго на сьсикг «Простого случая» («Очень хорошо живется») 

"Там была такая сцена: встретились отец н маленький сын его, пно. 
вер, давис ве видавшие друг друга. Раниее утро. Мальчик только что 
встал с постели. Он потягивается, распразляя мускулы после сна. На 
пюпрос отца: «Как живешь Ваня?»,—он поворачивается к нему и 
вместо ответа посылает милую, немного смущениую ульбку., 

`Зьдание было сложно, и виесте с тем снимать приходилось, конечно, 
10-летнего мальчика, потому что в кинематографе даже сугубо реакиион: 
ный режиссер тетрального толка не рискиет сиимать взрослого актерл 
или женщину, загримированиую под мальчика, как это бывает возможно 
ва сцене, 

аботая с «неактерсм», опираться на репетицию” нельзя, Механиче- 
ски заученные движения вообще пе годны. Тлорчевкй найти нужную 
форму и, раз найденную, попторить © для челойека без специальной 
школы, кочелно, тоже немыслимо. Следовательно, нужно даже и в таком 
сложком случае суметь, учитывая возмажяо. тойко п чутко характер син- 
мающегося, создать для него такие Ублонбя, в которых те движения, ко. 
торые требуются режиссеру, явились бы сетестенной и пензбеншой ре- 
акцией на толчок, полученный извие: 

Я придумал следующее: я рашил прежде вегго заставить сго, этого 
мальчика, испытать настояшср удовольствие ог процесса потягизания, 
потребность в этом потлгиванян--Для этого я предлоншил еиу согнуться, 
взять руками ступкн своих ноь; и так дернать их до тек пор, пока я ве 
позволю ему выпрхмёться. 

«Тогде,— сказахья ему’—ты действительно с настоящим удовол! 
ствием потянешься, расправяя мускулы, а это-то как раз мне н нужно» 

Я нарочко разъяслил ему смысл всего задания, рассчитывая на то, 
что он заинтересуется этим экспериментом. Именно эта занитересова, 
ность и нужна мне была для того, чтобы удался и второй момент задания 

Мальчик Действительно завнтересовался, я это почувствовал, "Теперь, 
далее, к равечитывал так: когда я позволю ему выпрямиться нон де 
ствителЬНО с. НАСТОЯЩИМ Удовозьствием потянется, я прерву гго движение 
вогрором: «Ну как, Ваня, ведь, верно, приятно?» 

Говорить во время съемки нельзя, это мальчику было хорошо из- 
Бестно, Характер его я знаю и был уверен, что он должен ответить мне 
как раз нужной улыбкой, утверлительной улыбкой и немного смущенной 
от необычайности положения 

Я попторяю, что репетиролать было нельзя, хотелось поймать именно 
<вежесть этой предугаданной возможной реакции) 

"Съемка началась. Мальчик долго стохл согнувшись. Я позволил ему 
зыпрямиться, ом потянулся, я увидел на его лише удовлетворение и’ от 
физического удовольствия и от того, что предложенная нгра действи- 
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тельно вышла. Я задал ему вопрос и получил в ответ нужную мие пре: 
красную улыбку. Мосло, хонечно, не выйти, но я был убежден, что вый. 
дет— и ве ошибся, 

Работа со случайным человеком в кино, конечно, гребует специальной 
мудреной н трудной выдумки от режиссера. Ее, конечно, нельзи пре- 
зрашать в какой-то общий принцип работы вообще с актером. Конечно, 
нельзя также превращать призмы работы с «неактером» в какую бы тб 
ии было школьную систему. Но я думаю, что из опыта этой работы 
можно получить многое для практики процесса оспоения образа, для 
понскоп внешнего выражения внутренних состоя’ 

Момент создания условий для вызова естественной резжции иногда 
может оказать большую помощь в поисках формы игры и для профес 
еионального актера, особенно в условиях натурной съемки. 

Разбирая вопрос о «иеактере», нужно сказать также и следующее 
«сли нельзя предлагать заменить опытного, специально вослитанного ак- 
тера случайным человеком в кинокартине, то также вельза оставить кн 
мокартину со эсем огромным количеством переэналей, ‘учаетнующих в 

только с одними актерами. Стевить вопрос так, чтобы в’ будущей 
съемко совершенно отказаться от возможности работать ‹о случайным 
человеком, ис имеющим спефнальной школы, нельзя. Это\видно пр прэ- 
<тому подсчету: количество небольших эпизодических, ролей в театре 
равно в среднем 15—20; в кикокартине мы ямеси в среднем 60—80—100 
отдельных небольших сьемох различных людей; из которых каждая име- 
<т достаточно серьезное значение. Крошечные эпизодические роди, зани- 
мающие очень небольшие кусочки времени, от дзадиати секунд до одной 
минуты, вместе с тем разрешают вногда очень сложные н серьезные за- 
дачи и требуют высокого качества Вплане выразительности, 

Масса, толпа, остающаяся На сцене” театра в конце концов чем-то 
общим, нераздельным, в кинематографе, как мы зилем, разбивается на 
крупные планы. Содержание толпы как общего вскрывается через ча- 
стности. При съемке крупным планом от таких отдельных персона- 
кей требуется не меньшая правдивость, чем от актера, ведущего глав- 
ную. роль, 

сли На сценё Малый эпизод может нести только частичную нагруз- 
ку, монет оказаться только соединительным штрихом, а иной раз даже 
фоном, то в кинематографе при гостояиной сосредоточениости па каждом 
кадре полного внимания ортеля, таких проходных, соединительных мо 
ментов не существует. 

кинокартине от каждого, даже самого маленького жусочка при чет- 
ной ритмической конструкции картины мы должны требовать стопро- 
центной содержательности. Нужно соединить это высокое треборание, 
предъявляемое к самому даже малому эпизоду, © теми требованиями, ко- 
торые предъявляет сама организация кииопроиаводетвг, ме имеющая 
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возможности держать у себя бесчисленное количество эпизодических ак- 
теров. Могут укаяать иа Годливул <", который использует для епонх кар. 
тин тысячи статистов, живущие постоянно в киногороде. Не думаю, что- 
бы та система могла привиться у нас.При том правильном иаправле- 

1 развития кинематографа, как искусства, долженетвующего в своей 
работе максимально охратывать действительность, при непременном ро- 
<те числа натурных съемок, соязашиях © юыездами съемочных групп 
в различные места нашей страны, конечно, нельзя рассчитывать на воз- 
можность перезознть © собою громадную труппу актеров, предназнач 
ных для съемок в одноминутном кусве, 

Мы будем всегда стохть перед необходимостью-чумения режискера 
использовать для съемки тех людей, которых он^вумеет, набрать на ме- 
сте съемки, отдаленном от центра. 

Я думаю, что © этим вопросом связана тайще 'И неприемлемость 
трубого грима, который в театре может превратить молодого Н, П. Хме- 
ева? в старика-дзорника. 

Конечно, ие закрыт путь приспособления ‚спенария к той группе ах- 
теров, которая имеется в расторяжении фабрики. Такую систему рабо- 
лы склонен проговедовать, например, Л. Кулешов, пишущий свом” сце- 
варни с точным учетом размера. и состаза своего коллектива. Но этот 
путь мне не кажется исчерлывающим огромные возможности кинемато- 
трафа. а. напротив, закрнвыющим, его настоящее глубокое развитие. 

В этом случае вопрос касается уже самого стиля работы, Если мы 
могли, учитывая одного или. двух ведущих актеров, потратить большие 
уснани для того, чтобы придать залуманному содержанию спенария 
<оответственную форму 4Ю это немыслима сделать по отношению к 
сотие эпизодов. Я дума, что подобная работа была бы бессмысленна 
хотя бы потомугятоГ как показал опыт, дорога к полноценному исполь- 
зованию, случайного человека в кино практически ше закрыта 

Я утвержаые, что эту дорогу можно закрыть, только схаластически 
утверждая. отвлеченный принцип «кинематограф для актера». 

















ВЫБОР РОЛИ 


Я снова возвращаюсь к вопросу`о работе киновклера над ролью м 
зочу остановиться на самом первичном моменте, на моменте выбора 
этой рели, Киноактер, как и любой художник в любом искусстве, исхо- 
дит из глубокого освоения образа со стороны его целеустремленноствь 
ндеологичности в настоящем смысле этого слова. В этом процессе ие 
избежно присутствуют не только объективные, но и глубоко субъектив- 
ные моменты. 
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Если задуманный образ вы свяжете только с той задачей, которую 
имеет перед собою пьеса наи сценарий в целом, н в выполнении этой 
задачи вы ие будете лично глубочайшим образом занитересованы, то 

ведения искусства не будет. 
ли пьеса в Шелом и роль в пьесе решают что-то, что является 
Уждым, отделенным от внутреннего мира самого художника, произве- 
дения искусства не будет, Только в том случае, если пьеса И роль го 
ворлт в какойто степени то, что хотел бы сам художник с глубочай- 
шей искренностью и страстностью сказать, только В этом случае можно 
быть уверенным в том, что работа этого художинка будет » я 
творческой работой в искусстве. 

Я утверждаю, что в самом начале. в самом перяичном моментов 
зи актера с ролью должен играть момент глубокой внутренней заинтера- 
сованзости актера. 

Но помимо этой общей пнутренией занитересоваипости в. самом Иача- 
де работы актер непременно должеи дно ощутить и продумать свби воз- 
можиости для совершениого выполиенил будущей работы. Роды, зан 
ресоваюшая актера, конечно, не может касаться сго‘только Лишь своим 
идеологическим содершанием. Неизбежен момент«назющывания в зтой 
роли каких-то специфических сторон, которые мюгук бить связаны с 
Анчцьми данными характера м культуры актёра’н могут сделаться ис- 
ходными опорными пунктами длх его будущей конкретной работы по ос- 
воению образа. 

В момент первой своей встречи © родью актер воспринимает ее также 
и эмоционально, в ее единичности помимо общих ее связей © целым 
сиснария. Этот первичный момент предчувствия полноты н реалистично- 
сти образа может или принадлежать нелосредственно семому актеру иля 
же находиться с помешью режйвеера, 

Но и в том и другом случае\необзодим момент глубокого увлечения 
возможностями будущей работы, обусловлизающий выбор определенной 
роли, 

На вопросе о выборе роли нужно бстаковиться подробнее, потому что. 
в нышей практике/ до сих пор еще имеет место механическое распрелее- 
ние ролей между актерами, иногда без учета их днчных индивидуальных 
качеств и всегда почти без учега полноты и знания их творческой заин- 
тересованное 

Ясно, что работа актер 
шИе результаты, если этой работе предшествовал момен 
мелания и потребности актера играть именно эту роль. 

итер в кинематографе в этом смысле находится в гораздо менее 
благоприятных условиях, чем актер театра. В кинематографе нет или, 
вернее, чрезвычайно мало крепко сколоченных актерских коллективов, и, 
как правило, сценарий часто пишется для определенного режиссера, но 
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нал ролью только тогда сможет дать хоро- 
выбора, момент 

















без всякого учета каких бы то ни было ектеров, которые подбиршоте» 
лишь впоследствии. 

Возможности выбора роли актером в кино почти ие существует, Ом 
выражается разие только в согласии или несогласии изить на себи пред 
ложенное, 

'Нужно сказать, что в этом положении виновата не только организа“ 
ция производства, не только отсутствие соответствующей инициативы у 
режиссеров и сценаристов. Я думаю, что здесь играет очень большую 
роль и вопрос кинематографической культуры самих актеров, 

Разберемся внимательно в том, что может представлять собою то 
первичное увлечение ролью, которое должио по сушеетву решить выбор 
актелом той наи другой роли. 

Прежде чем начать работать над образом, актер делжен (на то он и 
хуложиих) суметь как-то охватить всю эту будуШУЮ работу в общих 
чертах, в целом. Здесь должны присутствовать и его интересы, и взвол- 
нованность общими задечами: здесь же непременно должно присутство- 
вать ясное ощущение тех возможностей внешней трактовки образа, кото- 
рые связаны со знанием личных качеств своего зарактера и со знанием 
той техники, которою актер обзалает> 

Мы зизем, что в театре часто комини желали играть Гамлета, но они 
либо этого никогда не делали, дибогеели делали, то убеждались в непол- 
поцениости и неверности этого увлечения. Актер, масгер не может быть 
Увлечси только отвлеченной ндвей образа. Его настоящее увлечениь 
должно питаться такще м теми конкретными данными, слагаемыми из 
характера и техники, которыми он обладает. 

Быстрый охват. воск возможностей, которыс даст будущая роль, у ак- 
тера должен сушсствовать. Эго сеть необходимая, во всяхой работе суше 
ствуюшая, первичиья общая просктировка, учитывающея полностью за- 
дачу, стояшую перед человеком, в результате воторй человек, сознатель- 
но ндет‘на работу иди, наоборот, удерживает себя от нее. У актера в 
основе этого, первичного ошущения роли лежит, как я говорил, помимо 
общей идейной заинтересованности суммарный учет и ошушение сионх 
сил и) возможностей, своих актерских данных, приемов, которыми он 
влалест, своего характера, темперамента, всей суммы сзоих пеихо-физи 
ческих данных 

Театральный актер, когда подходит к предварительному общему 
ошушению сбраза, к учету своего желания вАн пежелания надо ним 
работать, пользуется при этом свонм знанием сперяфики театрально 
работы. 

Я говорил, что актер кико по системе его воспитания ближе всего 
должен стоять к школе К. С. Станиславского. Поэтому основные момен- 
ты его первичного увлечения должны опираться главным образом на 
внутреннее содержание образа, Но было бы глубоко неверно и недопу- 
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<тимо оторвать это содержание от тех внешних форм, в которых оно бу- 
дет передаваться зрителю с экрана. 

К сожалению, полнота знания этих форм до сих гор у нае принадле- 
жала только режиссеру, актер же этим знанием не обладал совсем или в 
чрезвычайно мглой, недостаточной степени. Таким образом, оказывалось, 
что увлечение киноактера ролью в большинстве случаев быхо сгихийным, 
иворганизованным н во многих случаях могло оказаться желанием коми. 
ка сыграть Гамлета, как я выше говорнл. В оргавизованном увлечении 
взволнованный актер притягивается к роли потому. что он даже в этом 
первичном ощущении уже понимает, что каждый лянный занитересова, 
ШИЙ его в роди момент не только волнует его и нитерегует, по вместе с. 
тем и ошущается им возможным к оформлению. Задачи могут быть(ка. 
КИМИ УГОДНО трудными, но пззможными — в этом тсе дело. 

ВОТ для такого полноценного первичного увлечения фолью. Иксо 
мненно необходимо наличие у актера полноценного, всестороннего инания 
техники своего искусства. Нужно быть во всеоружии чехнйки дхи зато, 
чтобы уперенио схазать, что увлеление ролью приведет К настоящему 
нужному результату. 

Театральный актер, знающий свою сцену, квоего“ режиссера, своих 
партперов, техническую базу своего театра, может довести первичный 
охват своей будущей игры до представления себя находящимся на сене 
перед зрителем. 

Актер кино в среднем не представляет себ; какими возможностями 
обладает он для создания окончательной формы своего образа на экра- 
ве, а без этого представления актеру обойтись нельзя. До сих пор это 
представление составляло прерогативу исключительно режиссера Ок 
является тем самым человеком, который уже заранее видел монтажный 
образ актера, тот образ, который будет существовать на экране для зри- 
теля, и этому же режиссёру Вужно было вводить в субъективный мир 
ЖигОгО актеру созданное ‘им представдение. 

Конечно, киноактёр Ве тииоват в том, что общая организация нашего 
производства мешала- его. возможности достаточно глубоко освоить 
культуру киноискусства. Но, так или иначе, благодаря этому оя был 
поставлен в такиечусловия, при которых полноценной ответственности п 
подборе роли актер нести не мог. Ом был мехакически огделеи от той 
области монтажа. которая отлодилаеь только режиссеру, тогда как па 
самом деле знание той области должно прежде всего обусловаивать 
ПОЛНОТУ Культуры именно актера 

итоге поставленный зопрсс о первичном увлечении ролью практи- 
чески оборачивается так, что актер непременно должен обладать гораздо 
более широкой и глубокой культурой, ‘чтобы этог момеят увлечения ие 
был только стихийным толчком, а закономерным момеятом в творческом 
прошессе работы: над образом. 
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ТВОРЧЕСКИЙ КОЛЛЕКТИВ 


Обсуждая вопрос о необходимости актизного участия актера в выбо- 
ре роли, одно время думали найти выход в организации тах называемых 
актерских заявок на роли, Необходимость таких залвок обосновывалась 
сложными рассуждениями о том, что тематические планы фабрик долж- 
ны быть конкретными выражениями творческих чаяний не только се 
наристов и режиссеров, но также н актеров, которые должны делать за“ 
явхи на определенные избираемые ими образы. Я думаю, что такая сие 
стема работы может создать тольхо совершенно ненужный и’ нелепый 
механический подбор заявлений. Никакое чтение заявок и записок, но- 
нечно, ие может заменить режиссеру и сиенаристу необходимого полно- 
ценного знания и ощущения живого актера 

"Для того чтобы акте» был почастоящему поняъ.и оренен: режиссе 
ром, пужиы ке записки и не встречи, а -глУбокое взаимное изучение. 
Нужио прямо сказать, что при тепереннием полажёини дела большинство 
реншесеров и актеров, ивсмотря на сравнительно небольшое их кодиче- 
ство, копросту друг © другом незнакомы. Пбэтому вопрос о съемочных 
коллективах стоит сейчае даже инж самой первой ступени возможного 
его развития. 

Уве рассказывая о своей АнчНОХ опыте, я говорил о том, какой 
степени внутреннего контакта“ < актером должен достигнуть режиссер для 
того, чтобы съемочная работа Происходила в атмосфере взаимной гомо- 
щи и доверия, необходимой дяя полноты творческой работы. 

Наши съемочныеколжективы ве имеют даже времеки для того, чтобы 
создаться и укрепиться по-настоящему, хотя бы дли проведения одной 



































картины. 
У нас, какчирЕВило, даже с ведущимв актерами режиссер по-настоя“ 
щему знакомитсячтолько к концу постановки. 


Я должен опять-таки из своего личного опыта сказать, что с В. Ба- 
рановской Уу/меня настоящий внутренний контакт появился только в 
‘середине картины. С актером Ливенсвым * было даже хуже — мы взаим- 
0 тводчески поняли друг друга только к кониу картины. 

Такое пезнакомство © актером — вешь, конечно, недопустимая, и она 
требует самых решительных организационных мероприятий, 

Я ие думаю, что созлание постоянных творческих коллективов ‹о- 
вершенио исчерпает этот вопрос. Снова и снова приходится утверждать, 
что огромный состая актеров при ограниченной возможности менять 
свой внешний облик в кинематографе, конечно, непременно будет свя“ 
эывать творческий размах, главным образом сренариста, то есть, иначе 
товоря, нанесет удар самому суйественкому в картине — ее идейному 
содержанию. 

Но, конечно, организанию тгких постоянных коллективов, которые на- 
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ходлт езмомным центр тликсти работы перевосить на полноту твор 
ской спалиности отдельных работинков, нужно всячески поддерживать и 
развивать хотя бы в Шедях педагогических, для поднятия общей кинема- 
тографической культуры того же актера, 

Я думаю, что помимо создания постоянных коллективов нам пужно 
такие думать и об условиях, которые позволили бы актеру и режиссеру, 
<осдинившимся для постановки одной иди двух картин, осуществить 
глубокое внутреннее знахоиство и спайку друг с другом в максимальной 
степени, 

Мы знаем, что единственной базой для образования такого творче- 
<коГО коллектива является прежде всего оргеническое соучастие в твор. 
ческом процессе всех работников, общность их взглядов, общность мето» 
‘дов работы, общая кинематографическая культура. 

Настоящая работа коллектива, и, если хотите, даже слмя возмонщость 
образования такого коллектива, может появиться только. в жом влучае, 
если работники съемочной группы ‘начинают вести _фаботу в’ общем 
контакте с возможно более начальных ее моментов. При“таком подходе 
к делу с неизбежностью возникает вопрог об учаетим. актера в работе 
над сценарием. Мы говорили о том случае, когда айтеь сталкивастся © 
уже готовым сценарием, готовой ролыю, когда он вет в этой роли 
такие моменты, которые увлекли бы его” обуслэвиля бы полноту в 
содержательность его будущей торческой работы: 

Возможен случай, когда сценарист пишет» сиснарий в расчете на 
определенного актера. Эго в том слубае, ссли сценарист сго знаст, если 
имветеп палишо определенный постоянный коллектив. 

Но мошет быть также и такой случай, когда актер, возлеченный в 
работу режиссером м сиснариотом, вовлеченный в самый процесс писания 
сценария, молжег оказывать какобто влияние ка создаваемую роль, Тут 
получестся сложный контахт—— сценарист, сценарий, роль, актер, режис» 
сер. Эта система мометьбыть создана еще до твердого оформления 
написанного сценёрия в монтажные листы. К сожалению, ничего покое 
его в нашей кинематографической практике мы до сих пор не имели, 

Если сущестиовала, сзязь режиссера с актерами и режиссера со сне. 
наристом, то такого полного колтакта между актером, сценаристом и’ ре. 
миссером у нас не существовало никогда. 

Лично у меия никогда не было своего коллектива, м в процессе сзо+ 
«й работы я втягивал актера в творческую работу над созданием цело- 
го каргины чрезвычайно скуло и мало. Эгому способствовала п значи. 
тельной мере обстановка производства, не оставлявшая времени для 
настоящего глубокого общения работников съемочного коллектива меж- 
ду собой, 

Создавать настоящий контакт в процессе самой съемочной работ» 
уже поздно и в большинстве случаез невозможно. Можно было вызвать 
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больший или меньший интерес актера к работе, большую нан мень“ 
шую увлеченность каждым отдельным куском, но настоящей спайки 
достигнуть нельзя. Совершенно понятно поэтому, что актер вы- 
падал и из вежнейшего периода работы над картиной — из периода 
монтажа. Он уходил в сторону н возвращался только ДлЯ того, 
чтобы увидеть картину в совершенно готовом виде, когда уже он 
был лишен всякой зозможности изменить то, что было сделано 
режиссером. 

Почему получалась тахал нервозность, перевапряженность в съемоч- 
ном перноде? Главным сбразом потому, что всегда приходилось всту- 
пать в работу с незакончениым сценарием, с полных отсутствием под- 
тотовительного периола. Почти вся энергия режиссера во время 
съемочного периода уходила на работу над монтажными” листами, и он 

певал знакомить коллектив с важнейшими моментами творческой ра“ 
боты за день, а икой раз за чае ло съемки. 

Эго было, конечно, чрезвычайно плохим методем включения актера в 
творческую работу коллектива. Во время ‘бъемечной работы настоящий 
кодлектию создатьсл не может. Осивриое, ‘ибиечио, подготовительный 
пернод. 

"Только в подготовительном периоде имеются все даниые для ого, 
чтобы наистнансь общие путй № поиханию друг друга. Только в под- 
готовательный период может изшупываться папрарленнь, может зарож- 
Даться школи, могут появляться настоящие возможности полношен- 
ного, роста. 

Мы уже констатировали” ущербное положение киноактера в нашем 
производстве. Если. режиссер кинематографа имел возможность исно 
сказать о тОм/ ЧТО ИМЕННО Он хочет сделать, может найти для осущест- 
зления задумённото\им соответствующего сценариста и подобрать акте» 
роз, то киноактер-Не имеет пока никаких путей к тому, чтобы претендо“ 
вать на возможность работать в определенном, им выбранном на- 
правлении. 

"Некоторые предлагают в качестве выхода дать позможиость кино- 
актерам в лечение подготовительного перлода, который проводит режис- 
сер испробовать себя в качестве дублера и попробовать доказать свое 
пренмущество в данной роли. С практической стороны: вто предложение 
неудачно. Для того чтобы иметь возможность выбора, нужно иметь в 

ахичии то, из чето выбирать. Дается ли эта возможность сейчас акте- 
РУз Нет, онл не дается, потому что самый процесс написания сценария, 
который приводит уже к окончательной форме, где появляются уже сте 
точенные надявидуальные черты, почти указывающие на определенного 
актера. происходит соворшенко ‘отделенно от актерской массы. Как 
Золько сценарист и режиссер переходят от либретто, где лишь намечены 
общие черты будущих ‘образов, к разработке сценария и’; монтожных 
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листов, они уже фактически забирают в сво руки вез возможности вы 
бора, актером роли. 

Если бы еще только задумаиный сценарий, когда он находится в 
первичном состоянии либретто, широко оглашался средн актерского 
састаа, то при такой постановке дела актеры действительно ногли бы, 
заинтересовавшись и’ задумавшись нед свонми возможностями, выби» 
рать режиссера и сценарии и в дальнейшем совм ковтекте осущест 
влять возможность совместной творческой работы. Это было бы первым 
настоящим шагом к организации в творческий коллектив. 

При практическом разрешении этого вопроса, я думаю, придется 
столкнуться с серьезными затруднениями. Обычно актерский состав 
отдельной фабрики является в значительной мере ограниченным. Таким 
же ограниченным является и режиссерский се состав. Если говорить. о 
возможности широкого использования всех сил для создания творческих 
коллективоз, вероятно, нужно говорить о возможности хотябы на пер- 
все время унячтожить разобщелность отдельных фабрик, 

Я думаю, что на замкнутость, отделенность кийематографическая 
Фибрика может претендозать только в том случае, если онззимеет какое 
то Определениое творческое днцо, если, по сушеству, отдельные спаяи- 
ные съемочные коллективы в пелом составляют также) некий коллектив 
второго порядка. также творчески спаянный. Но таких фабрик у нас пока 
нет. Актерские и режиссерекие силы распрёлелены, случайно, ве всякой 
связи со стилем их работы, с так ихзыяаемым направлением в некус- 
стве Если это так, а мы стремимся произвесг какую-то перегрупли- 
ровку именно го призиаку общности стиля нди направления отдельных 
творческих работников, я думаю, /мы долабты иметь в виду возможность 

‘го-то широкого обмена творчесиими роботииками мешду отдельными 
фабриками. 

Широкое оглашение либретто м основных установок отдельных кар- 
тии, л думаю, должно проводиться э пределах не одной только фабрики, 
а нескольких для тоготчтобы заимный подбор режиссера н актера был 
поставлен в настоящие», нандучшие конкретные условна. 

В прямой связи са всем сказанным стоит зопрос относительно так 
называемого амплуа актера, то есть относительно тех границ, которые в 
кинематогрифе в значительной мере презрашаются в чисто физические, 
связанные с внешней выразительностью актера моменты. Возможность 
видоизменения внешности актера в кино ограничена в значительно боль. 
шей степени, чем в театре, 

Чем глубще трактован образ, чем органичнее и живее актер входит 
вего жизнь, тем больше должен он использовать детальность и реалистич. 
ность подачи этого образа в кино. Образ, который строит кинозктер, то- 
раздо ближе связывается с его личным характером, с гго темпераментом, 
< с физическими данными, чем в театре, 
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В плане реалистической работы здесь почти безнадежно откяты воз 
можиости искусственного грима, при котором пропадает главным обра. 
зом всякое, видонзменение трехмерной формы при помощи двухмерного 
рисунка. Нарисовать, как з театре, выпуклость лица, в кинематографе 
нелозя, потому ло колеблющийся контрастный свет в своем движении 
кегль обнаружит фалишивую неподзижность наложенной тени и превра- 
тит вв просто в патко грязи. Несуществующую выпуклость лица в’ кине- 
матографе нарисовать нельзя, ее нужно сделать трехмерной, а сделанная 
и наклесиная выпуклость, ссли она не превышаег определенного, счень 
малого размера, перестанет быть жизой, погоиу что выключается из тон 
кой живой игры мускулатуры человеческого лица. 

Все это возможно в театре, потому что ровный бвет рампы и софитов 
ие лает теней, и зрителю, сидящему на большом, расстоянии, не режет 
тлаза грубая неподвижность нагримированного пятна, 

Разисобразие ролей актера в кино растет-тланным образом за счет 
внутреннего рисунка, за счет раздичного поведения его в новых услови. 
ях, которые создаются новыми картинами» В кино один и тот же актер с 
неизменной вчешностью и даже с неизменным характером может сыг. 
рать в очень многих картинак. 

Мы знаем, как Чаплин, например.) оставаясь в одном и том же 
гриме, сохраняя один и тог, Же) характер, дал огромнейший собиратель- 
ный образ, проходящий через шелый ряд его картин. 

Я думаю, что именно так нужио рассматривать вопрос об ограни- 
чении актерских возможностей в кино. 

`Здесь как будто-бы‘зылываст зопрое о «звездах». Как создается и 
использузтея актерская «звезда» в буржуазном мире? Если какой-то ак- 
тер в хартинелбыл принят публикой за свою наружность, за свою мане- 
ру игры, сводящиуюжя в большинстье случаев к формам трюка, произ 
водсто дедаек вез” возможно: к тому, чтобы  тшительно созранить в 
актере все понравившееся публике и приспособить к этим данным лю- 
бым (Способом/ любой материал, лишь бы только этот материал был 
связным` и занятным, По существу, к найденной в определенной форме 
азвездь» Подставляется режиссером под диктовку предприинмателей 
различный фон. Таким мы видим, например, Адольфа Менжу ", блестя- 
Ш сыгравшего у Чаплина. В целом ряде другик, уже глупейших кар- 
тин он, механически сохраняя свою внешиссть я схему своего поведения 
понемногу превратился во все более и более неинтересную пустую куклу. 

Я думаю, что такой метод повторного показа любимого зрителем 
‘актера неприемлем для нас, да и вообще неприемлем для работы в ис- 
кусстве, 

Позторное гоявление актера на экране в новой картине должно де. 
латься ие потому, что нужно снова показать его в нензменисм виде, а 
потому, что актер должен и может сделать новый шаг в том направле- 
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нии, по которому он пошел. Он должен, так сказать, р. 





ить дальше тот 





обрез, над которым он начал работать, провести его через новый отре 
зок действительности, 
`Менжу демонстрировался постоянно повтеряющимся и, в сущности, 








с постоянным признаком падения своего мастерства, потому что карт 
на делалась вокруг него, а он в картину эту не входил. 








Чаплин как будто бы тоже сохраняет один и тот же образ, мо вмесге 
© тем в каждой картине си нов и интересен, потому что он’ проходит 
через новые и новые разрезы действительности и создает, тахим обра- 


зом, ряд действительно органически цельных произведений искусства. 

Картины с повторяющямся актером должны представлять изусебя 
некий процесс развития, закономерный процесс, превращающий повтор- 
ность актера в путь все большего и большего раскрытия играемого и» 
образа. 











ЛИЧНЫЙ ОПЫТ 


В заключение я хочу сказать несколько слов об`опыте моей личной 
актерской работы. Мне думается, что на этом олыте отразилась вся та 
ивясиость и путашбсть внутренних установок; которая ло сих пор 0б- 
Углованвает почти полное отсутствие каной_ было ни было школы, у 
кишоактера, Мон первые роли были связаны ©`методикой работы Л. Ку- 
‘лешова. Единственным содержанием актерской игры там являлась 
внешняя выразительность, трактусмал Хишь ках механическая последова- 
тельность иногда выбранных актером, Иногда продиктотаиных режис- 
<ором движений. 

'Монтаазный обриз актерёзнатекране стронлся такие путем чисто 
механической склейки кусков» связанных между собой только времен 
композицией схематизированных движений. Даже моменты крупного 
плана, которые, казалоеь бы, должны были требовать от актера большой 
внутренней работы, в среднем сводились к тому, чтобы заучить разло 
женные на элементы движения лица. Команда режиссера — выдвинуть 
вперед челюсть, расширить глаза, наклонить наи поднять голову, была 
обычной в процессе “съемки. 

'Как будто бы гозорилось о тем, что можно и нужно опереть эти 
движения на что-то внутреннее, но это «что-то» никах п инкем ие опре- 
делялось. 

Я помию, что иногда это «что-то» было просто радостью, что 
здфрово и гладко проходит заученная схема. Иногда же испытывал ка- 
кой-то в ПОДНОЙ степени неопределенный подъем, который трудно было 
отделить от ощущения общего физического напряжения, связанного с 
<ознанием важности совершаемого дела. 
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Так я работал в «Мистер Весте» и в «Луче смерти» 2#_ Нужно ска- 
зать, что огромную роль в этой работе сыграло то, что Л. Кулешов пря 
нгличии своего большого педагогического таланта ввел меня пелнком п 
работу и сенарную и монтажную, позволяя мне даже ие только самому 
играть, но также и ставить отдельные куски другим актерам, 

Полнота охвата всего процесса создания картины со весх сго сторон 

‘риучила меня ощущать себя пе только в работе перед аппаратом, но 
такие и в ходе тех будущих изобрашений, которые появятся в резуль- 

Я думаю, что кулешовскаи школа, несмотря на вск механистичность 
его тогдашнего подхода к актеру, принесла все жке огромную пользу всем 
членам сго коллектива, и не даром из этого КОЛАЕКТИВА вышли такие 
прекрасные актеры, как В. Фогель н С. Комаров 3, 

пробовал в тогдашней своей работе оперетьбя ий внутреннее со- 
стояние, находить какую-то связь внутри 66, когбрая бы гозволила, 
мне ощущать себя в момевт игры в полном живом состоянии, Но воз- 
можности по-настоящему развивать это’во время работы у Л. Кулешова 
я не имел. Ляшь сразу перейдя к самостоятельной работе в Межрабло- 
ме*, я получил возможность иказе подойти к работе актера, правда, уже 
в процессе режиссерской работыНо каждый раз в каждой кертние я все 
же пробовал брать на себя зотя бы_маленькую роль. 

Мне кажется относительно удачным сыгранный мною кусок в 
«Матери», где я играл офицера, полицейскую крысу, пришедшего для 
обыска в квартиру Павлг. Я помню, что в этой работе я еше, по старой 
привычке, опирался главным} образсм на внешний образ. Я начал с того, 
что обстриг свои волосы поя бобрик, отпустил усы, нашел очки, которне, 
как мне казалось, обббенно подчеркивали м контрасте с яоенной формой, 
прилающей всегла-еавестную брапость и мужественность носяшему ве 
человеку, Хилый, држнкой характер каицелярской подишейской крысы, 

Я пойно, 410 единственным знутрениим состоянием, на которое я 
пробовал оцереться в игре, было состояние киелого унытия и скуки, но- 
торьё; мие казалось, должкы были вызывать у зрителя особсино острое 
ощущение жесткого полиуейского механизма, исумолимо уродующего вся“ 
КИЙ проблеск жкивой мысли м чувства. 
юмию, что вся работа над этой небольшой ролью была тесней- 
шим образем связана © монтьжной се разработкой. Соннаи, скучающая 
Фигура околоточного, разработанная на общик м средних планах, созна“ 
тельно была переведена на крупные н круцвейшие, когда у меня по роли 
должен был проявиться проблеск интергса ншейки к учуяйному ею следу. 

Моей единственной большой актерской работой ‘была роль Феди в 
«Жим труе» И. Здесь: ушо, рамиссирон био ЗАдача бое нНь Ой 
большей. Нулию было, в сущности, во весь рост поставить вопрос и о 
целостности и о целеустремлениюсти образа, © месте его в каргние и о 
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значении картины в целом. Нужно честно сказать, что ничего из этого 
сделено не было, 

Работа в этой картине, в силу создавшихся условий, вобще шла 
главным образом под знаком необходимости отдыха от режиссерской ра" 
боты. Я слдавал себя Шелнком в распоряжение решиссера, созпательно 
‘решив, что, играя Федю, я в каждом отдельном куске не буду выходить 
ми из своих внешних данных, ни нь данных мосго личного характера: 

В сущности, вопрос о создании Шельного образа я отдал в руки 
режиссера. Монтажного образа в целом я не мыслил. Было лишь толко 
представление о монтажной трактовке отдельных кусков. Общим связую“ 
щем моментом х оставил целнком самого себя; говоря попросту, я нора 
этого самого себя, 

В каждом отдельном моменте игры я целым рядом индивидувльных, 
только ко мне применяемых приемов доводил себя до такого, состояния, 
которое позволило бы мине в порядке моей личной исхренночти и дель- 
ности личного моего характера сделать какой-то ряд движений, совер“ 
шить какойто заданный сценарием н режиссером поступок, 

Я вспоминаю сцену, где я стою с револьвера у печки Иурыглядываю 
оттуда, показывая полусумасшедшее лицо зедовека,. находящегося на 
трани самоубийства. Я помню, что для этого кубке я) спрятавшись от 
аппарата за печку, держа ‘ревользер у сердиа» повторях беспрерывно 
взятую из «Бесов» Ф. Досгоевского Фразу Кириллова: <В себя, в себя, 
в себя». И довел, наконец, себя почти до полуобморочного состояния, в 
котором и выглянул из-за угла. 

Вспоминаю другую, характерную. в Этом мыеле сцену 

В густом вестибюле, перед тем как пожйнуть лом и оставить жену, я 
прощаюсь © се сестрой, Я помню, что мне было очень легко вызвать в 
себе ощущение чфеззычайной ‘берещиостя и пежиости к той девушке, 
которан играла эту роль-светры. Она мие правилась как человек и в 
мизии, Ощутить, что я’долшев Уйти от нее навсегда, оставить се одну 
в этом пустом доме, вызвать, в/себе желание как-то помочь ©й, приласкать 
< и виекте © тем небо отести се от себя, было легко и просто, потому 
зло это не тольно ие расходилось, а просто совшадало со всеми реальными 
данными моего характера. 

Вообще работа в-@Кивом трупе» была проведена как будто бы на 
больших и глубоких внутренних состояниях, при большой эмориональ- 
ной нагрузке, но вся эта работа никогда не давала мне ошушения, что я 
мог бы сыграть какую-либо иную роль, связанную с образом человека, не 
севпадающим полностью с моим личным, обычно в жизни проявляю“ 
щимся характером, Мой ольт работы в «Ёивом трупе» никоим сбра- 
зом, конечно, не может служить примером для работы актера. 

Внутреннее сцепление, внутренняя органика была построена не путем 
преодоления себя, а путем прямого выявления себи. В каждом данном 
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куске я был в самом букзальном смысле слова самим собою. Новое н не. 
похожее на меня создавалось тольхо в результате монтажа. То есть, 
образ Феди сделан только с помощью сшенарных положений; он ие 
создан творчески, как характер. 

Я думаю, что основным и решающим качеством этой работы яв 
лась та моя ликная незанитересопаниость в Целом образе, которал засла- 
вила меня подойти х работе, как к путешествию по картние без велной 
попытки подчинить себя образу му, такому, который пе 
только длет актеру удовлетворение от его технического выполнения, но 
также и разрешает какие-то идейные задачи, поставленные целым кар“ 
тины, и не только для зрителя, по такзко и для самого-актера, мыслящего, 
живущего и развивающегося. 

Думаю, что при теперешием состоянии нашей чёарни н практики в 
области кишо еще невозможно говорить о какой?нбо системе работы 
антера и системе его воспитания. Эти системы, должны нами создаваться 
и первое, с чего мы должны начать, это/создание необходимых условий 
для самой возможности оргазизации такой” системы. 

Сейчас я должен ограничиться только‘иростой передачей эмпириче- 
<кого ошыта своей и чужой работы: 




















' ЗАКЛЮЧЕНИЕ 


Подведем нтоги и суммиртем “ваши выводы. 

1. Новал техническая база иннематографа (подвижные съемочный 
аппарат и инхрофон)дехает не только ненужной, но и бессмысленной 
для актера всю.ту чехническую работу, которая связана в театре с на- 
дичнем большого расстояния, отделяющего суену от нелолвижного зри- 
теля. Отпадают: спипнально-театральная постановка голоса, тезтрализо- 
ванная ДИКиЯ, тейтрадизовавный жест, рисованный грим. 

Всвязи с этим видоизменяется тезтралькое понятие «амплуа» 
актера. Разноббразие играемых им ролей п кино обусловливается, во-пер- 
вых. разнообразием характеров при сохранении в основиом одной и той 
26 внешности (Птрогейм 2) м, во-вторых, развитием одиого м того же 
характера п разнообразной обстановке (Чаплии). 

"Теряя возможность создавать «типичное» при помощи тсатраль- 
ных приемов: схематизироваиного грима, обобщенного зчеста, подчеркну» 
той выразительности голоса п т. д киновктер прнобрстает немыслимые 
для театра возможиости тоичайшей реалистической трактовки образа, в 
своей игре максимально приближаясь к естественному поведению жи» 
вого человека в каждой данной обетановке, 

«Тип» п кино создается в значительной мере за счет общего дей- 
ствия, за счет богатого разворота поведения человека в разнообразных 
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обстоятельствах (сравните развитие «типа» з романе и драме; кинемето- 
пра даним случае буиие к дитратура зы к тару) 

Из культуры работы театрального актера целиком переносится в 
кино все, что связано с процессом создания Целостного образа и «освое- 
ция» его актером, все, что предшествует отьеканяю «ещеничесних», «тел- 
прализованных» форм игры. (Конечно, на практике резкого раздела этих 
двух периодов ие существует. Ощущение «сценической» формы у тез- 
трального актера есть всегда, но все же кекоторое разграничение произ 

'и можно.) Вот почему школа К. С. Станиелавского, делающая (пер 
нее, дельвшая) особый акцент па первоначальном процессе глубокого 
«освоения» образа актером даже р ущерб «тзатрелинссти» его трактовки, 
ближе всего стоит к теру. Интимность игры актера школы 
К. С. Сташиелавского, призодиьшая иногда сиектакли к чрёамернов 
перегрузке мело заметными деталями и лишавшая эту игру блеска 
итеатральности», в кинематографе моет получить необходёмое и_ заме. 
зательное развитие, 

5. Все те средства, которые культура театра создал для того, чтобы 
пюмочь актеру целостно «освоить» образ, данный в пьссе разорванными 
кусками, должны быть перенесены в практиху кинематографа. В первую 
очередь репетиционная работа, развиваемая презжд ©) всего по линии 
создания для актера всех возможных условий для длительного, непре- 
рывного существования в образе (репетныйонный сценарий) 

6. Монтажная трактовка игры актера (композиция на экране отдель- 
н0 снятых кусков игры) вовсе не является режиссерским «трюком», под: 
меняющим игру актера. Она являбтеи новым, мощным, кинематографу 
свойственным приемом подачи этой игры,» Озладение ею для киноактера 
так ше важно, как важно для_аклера сшены овладение техникой «те. 
тральной», «сшеничной» подачи своейигры. 

. Отсюда следует, что» необхедимая культура киноактера только 
тогда достигнет нужной высоты; когдя я нее будет вклюлено глубокое 
знание искусства монтажа \и отдельных его приемов. Область эта др сих 
пр непрапилько отиосилась только к работе режиссера, 

ое иоожетер ды мошни, боть оторван ст практики работы вед 
картиной, потому аитер должеи быть соязан © нею, начиная © отделки 
сценария в процессе рэпетиций отрываться ог нес в пернод монтажа, 

аботаи в звуковом кино, нультурный актер долиен стремиться 
отыскать приемы игры н монтажа се, которые развивели бы мощно 
впечатляющие Формы, найделные в свое время немым кнно. Он не дол 
пен поддаваться реакцмонной силе, голкаюжщей его вместе © режиссерами, 
приепособленами к мехапическому использозанию чуждых кинемаго- 
графу тезтральных присно 











РЕАЛИЗМ, НАТУРАЛИЗМ. 
И «СИСТЕМА» СТАНИСЛАВСКОГО, 





Два человека, работавшие“в различие, хотлои близких, областях 
искусства, всегда остаются для меня. соединенным з единый образ. 

Это— Лев Толстой и К. Станиславский. 

Оба великих художниха были великими реалистами, Огромное вни- 
мание к окружающей действительности, тшательнейшее присматривение 
к важдому ве явлению вплотьздо разбора мельчайших его деталей н 
одновременно  геннальная ‘способность ня на секунду не упускать 
главного «сквозного», что делает это явление живым и развивающи 
<я, того, что органичееки связывает воедино любую деталь с общим 
холом Целого, в равной мере характерны н для Толстого м лдя Стани- 
славского. 

Когда я в дееитьйй, в двадцатый раз встречаюсь с романом Толстого, 
я ие могу сказать, ячо Я его «перечитываю». Я вхожу в ккигу, как вхожу 
в дом, в город, в местность, где уме коглало бывал, но еще пе успел за 
короткое Фремя веб осмотреть м со всеми познакомиться, где все экивет 
вроей евмостоятельной жизныю в всей слоиностью в пенечиелениим ко 
лнчеством подробностей. Я брожу по роману, изредка останавливаясь, 
чтббы ‘чшетраз подольше посмотреть © горы на широкий пейзаж, чтобы 
Ш раз поговорить со знакомыми любимыми людьми, и иногда, свернув 
с обычной дороги, я вижу то, чего раньше не замечал, подслушиваю и 
понимаю то, чего раньше не умел различить. 

Я выхожу из ромака счастливый и обогащенный, полный собствен- 
вых ныслей, ощущений и меланий, не ззятых у кого-то в готовом виде; 
но рожденных во мне самом в результате глубокого общения с велвко- 
лепно цветущей жизнью. 

Воспоминания о прочитанной книге Толстого делаются совершенно по- 
добными воспоминаниям о своем прошлом, где каждая деталь, каждая 
мелочь, всплывающая как будто бы одиноко, всегда, однако, только по- 
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тому и возникает перед тобой, то за ней встает большой и значитель- 
ный кусок жизни, Такова огромпая сила реализма в искусстве, 

'Когда знакомишься со всем объемом работы Константина Сергеевича 
(Станиславского, со всей его упорной глубоко пришигизльной борьбой за 
реализм в искусстве гсатра, нспытываси, нак художник то же 
волнения от близости сдннегьенно верного и точно указываемого пути в 
искусстве, как и при чтении романов и повестей Толстого. 

Вместе с тем Станиславский с «го режиссерской и актерской работой, 
© вто педагогической «системой» воспитания актера до самого последнего 
времени далеко не являдся общепризнанным авторитетом в среде «спе 
щиалистов» от искусства. Сколько обвинений в смертном греле «натур 
Аизма» сыпалось на голозу Станиславского со стороны эстетизирбван” 
ных скептиков! (Сколько ругательств, вроде знаменитого «психоложе- 
ства», направлялось на его систему работы над ролью! 

`Эта своеобразная полемика не вполяе иссякла. Поэтому, стоит Не- 
сколько остановиться на ее аргументации. 

"Термин «натурализм», имея, в сушности, очень опрёделёиное содер- 
жание, употребляется многими в особом (я сказал. бы в «защитном» ) 
значении, 

«Не заходите слишком далеко в своем приближении) к реальной дей- 
ствительности— говорят эти людн.—вы впадаете в. натурализм! Аз! 
ваше изображение слишиом похоже на реальность — это натурализи! 
Смешно я нелужно для искусства заниматьсявоспроязведением беско- 
нечного количества подробностей —эт0 натурализм!» Так восклицают 
эти охранители чистоты искусства, не понимая по существу и по непо- 
ниманию своему уничтожая глазный емыех мастерства в искусстве. 

Именно величайшие мастера ибкусстве могли почти неограниченно 
приблииаться в взоем трорчестиеь к действительности. Леочардо да 
Вничи выписывал мельчайшне артерии на глазном яблокз человека... На 
статуях Микельанджело“можно изучать анатомию мышц без болзни 
разойтись © живой природей. По романам Льва Толсгого можно несле- 
‘довать эпоху не хуле, чем по’ документам, И вмссл ии одного из 
трех. гением нельзя ‘назвать натуралистом. 

Люди, превращающие «натурализм» в змшитный термин, попросту 
пытаются оправдать -Аилстангское стремление щегольнуть наброском, 
эскизои, «талантливым намеком», Они оперируют ионитнем «чувства 
меры» не вак философским понятием правильного отражения действи- 
тельных соотношений, но как неким требованием «умеренности», згпре- 
щЩающим заходить слишком далеко. Конечно, подлинная суть всех этих 
псевдоприниипиальных фраз заключается просто в сознании собствеяной 
беспомощности, недостаточного мастерства, которое сразу дает себя 
знать, когда от общего очерка, от эскиза, от наброска начинае: 
больше углубляться в существо работы, которая стёнсвится всё слоикиее 
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н сложнее, требует все большего упорства, всс большего знания н умения 
длл того, чтобы мелкие м мельчайшие детали пе оторвать от целого, 

Грех «натурализма» заключается вовсе не в том, что он тщательно 
и точно воспроизводит какую-нибудь сторону действительного явления, 
ин ве в том, что он углублиется в мельчайшие его Детали, а ТОЛЬКО В том, 
что сн изобралиет это льление в релом неверно. Мы хорошо знаем, что 
осякое явление действительного мира обладает прежде всего содержа 
нием, то есть тем, что делает его, во-первых, движущимся и резвиваю- 
Щимся, а, во-вторых, связанным со всем миром скружающих его явлений 
(самал этимология слова «явление» указывает на это содержание). Вот 
в изображение этого-то содержания и врет натуралиет, Когда художник 
работает мад портретом, иди литератор над образом, или актер над 
ролью, будь он натуралистом, реалистом или @амым, злостным Форма- 
дистем, ол всегда нензбе будет исходить из одной и той же объек- 
тивно существующей действительности, Вебь вопрос только в том, как 
эти художники будут в ней разбираться. 

В совершенно законном стремлении подойти в своем изображении воз- 
можно ближе к действительности художник-реалиет может в зависимо- 
сти от степени своего мастерства как угодно глубоко уходить в прорг- 
ботку мельчайших деталей; но всегла его изображение будет подчинено, 
если можно так выразиться;“виознавательной перспективе» — самое вазе. 
ное, самое характерное нейзменно-будет впереди, менее характерное иди 
более случайное будет отдахаться Эта «познавательная перспектива», 
дающая художественному образу истинную пластику, принадлежит реа 
Аистическому искусству. 

Более того, нужно еб раз повторить, что худешиих-резлист в своем 
изображении действительности не тольно расположит внешние признаки, 
означающие ваутрешиою сущность явлення, в «познавательной перспек” 
тиве», по’бтетаи ие пательно будет стреинться к тому, чтобы воспро 
вести мишиую, органическую, непрерывную связь мех этих приз. 
накой` между собой. Он постарается сообщикть своему пронззедению то ну. 
трение непрерывное движение, развитие одного из другого, 
ззенмную обусловленность одного другим, которые прежде всего сы 
<твсяны всикому реальному явлению. Гоголь в «Портрете» чудесно выра. 
зи ”Зарактер восприатия зрителем картины геннального живописца 
<.ывластительней всего видна была сила созданья, уже заключенная в 
душе самого художника. Последний предмет в картине был им проник- 
нут; во всем постигнут закон и внутренняя сила. Везде уловлена была 
эта пльвучая округлость линий, заключенная в природе, которую видит 
только один глаз художника-создалеля и которая выходит углами у 
копинста» 
























































* Н.В Гоголь, Собр. соль т. 3, Гослитиади, М, 1952, стр, 103 
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Огромная сила мастерства Леонардо да Вничи в том именно н за 
ключается, что глаз зрителя, схватив вначале самые общие контуры 
фигур, связанных в гармоничное едияство, и постепенно углубляясь во 

подробности картины, ни разу не ошущает‘ прозала, ост 
нопки, скачка в сторону, нарушающих непрерывность восприятия худо- 
жествого пропаведения. Пруиние движения кисти, создавшей склад 
одежды «Джоконды», как бы рождают мошную музыкальную золну, 
встеслвенно затихающую в едва слышном «пизниссимом, в тончайших 
колебаниях той же кисти, вышнеывающей кончики  полуопущеяных 





























ресниц. 

Реллижм — прежде всего в глубочайшем познании движения в живой 
лействительности и в точиейшем изображении его и произведении 
искусетва. 


'Натурализм тоже как будто стремится и точному изображении Дей 
ствительности, Но, лишешый основного стремлсния, определяюще 
истинного художинка, дншенный стремления к познанию действитель- 
ности в сс движении и развитии, натуралист не в состоянии верно се изо- 
бражать. Матуралист тоже выбирает подробности, нбчон\искбднт только 
изтого виечатасвия, какое этн пюдробносги проябиодят, ами шо себе 

Когда на сцене или на экране умираег человек, 10; казалось бы, 
‹амым важным в этом явлении должно быть характерное, что обуслов- 
лено местом этого чедовека в общем течении вобысий, то, что связано с 
«го характером, с его судьбой и с судьбой людей? его окружающих. Дру- 
той точки зрения держится натурахиет. Кровь, хлешушая из горла, 
предсмертные хряпы и конвульсия“Увлекают его прежде всего потому 
что оии «сами по себе», безотносительно к содержанию данного явления, 
сильно воздействуют на зритехя. Натурадист всегда стремится к енлько 
впечатляюшим сторокам явления; нд стороны эти не связаны и не под- 
чинены ничему, кроме жеданил беспрерывно воздействовать на зрителя 
нАИ читателя, и потому-в“конце концов нёбор их становится бесемыс- 
ленньм. 

Зритель проходит черед, ужае, испуг, смех, слелы, но ничего, кроме 
воспоминания с раде механически ецеплелных между собой готрясений 
он от такого «произведения иекусства» не уносит. 

Вель вк ‘ропью м онвульзиями умирает п подстрелен- 
ый тигр и ран во время побега праг, диверсаит. Там, где 

ается механическое перечисление внешних признанов, взятых пе для 
раскрытия единого движения разентия образа нан пьесы, где начинается 
изображение «вообще» во и любошытных сторон пвлення, 
там и начинается чнетокровный патуралязм *. Это изображение, особенто 





















































> В свсёй посмертной вииге «Работа актера над собой К. С. Ствннелавский ото 
поабще» считает главным зрагом искусства. (Прижеманье В. Пудовкина.) 


13 в, Пудики Ка 














«сли оно сделано © тщательностью и силой, немедленно становится не- 
нужным, путающим, уводящим зрителя в сторону, бессмысленным, отор- 
занным ‘от действительности кодлекииснированием сильно действующих 
каттракшионов». 

Натуралист, отличается от реадиста тем же, чем отличается зевака ст 
наблюдателя, Натуралист тшательнейше корпит над точным копиров 
нием отдельных деталей, но они остаются у него безжизиенными, ие свя- 
занными ин между собой, ви с произведением з иелом, «Ах— говорит 
зритель о таком произведении как замечательно нарисована сбруя у 
лошали,— совершенно, как настоящая!» Но ведь эту сбрую, ни с че 
не связанную, ничего ие лызывающую, кроме удикления перед тшатель- 
ностью се отделки, зритель может посмотреть с. неменьшим успехом и в 
окие магазина. 

Реализм дает полное и потому зернсе (отражение действительности, 
каздя в оскову изображения каждого ярления его движение, его’ разви- 
тие, его внугренлие противорелия, его ‘вепрерывную связь как с каждой 
деталью, так м со всем миром окружающих явлений. Раадист — веегда 
цо природе своей дналектих, сознытельшый или стихийный. Нагуралиет 
же дает неполную, однобскую, базорзаниую м потому неверную «копию» 
действительности, не умея иль незжелал познавать се в движении. Нату 
ралист — всегда по природе своей механист. 

Эмиль Золя, в значительной” степени подверженный треку натура“ 
лизма, получил блестящую отповедь от Толстого. «Непониманке ижхизни 
и нытересов рабочего народа”и представление людей из него в виде полу- 
животных, движимых только чувственвостью, эобой и корыстью, соста- 
вляет один из глазных и очень важных недостатков большинства новей- 
ших франиуаских авгоров... Если существует Франция такая, какою мы 
ве знаем, с её истинно великими дюдьчи.. и теми великими вкладами, 
которые сдедади эти великие юди в науку, искусство, гражданстве 
ность п`иравственное совершенствование человечества, то и тот рабочий 
народ) который держал и держит на своих плечах эту Францию с ее 
вехикики людьми, состоит ве из животных, а кз людей с великими ду- 
шевными качествами, и потому я не верю тому, что мне пишут в романах, 
как «Земля». так же как не говерил бы тому, что бы мне ни расска- 
зывали про существонание прекрасного дома. стоящего без фундамента; 
писатель, описывающий марол только так. делает большую ощибку в 
художественном отиошении, потому что описывает предмет только с 
одной, самсй ненитересной, физической стороны и совершенно упускает 
из внду другую, самую важную, духовную сторону, составляющую сущ 
ность предметах 

Вот в лаком то «натурализме», пытающемся построить «дом без Фун- 
дамента», было бы более чем глупо обвинять Станиславского. Во-первых, 

таниславский свою систему режиссерской работы и воспитания актера 
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построил ва принципе подчинения зскх частностей до самой мельчайшей 
детали спектакля или поведения актера найденному и установленному 
прежде всего единому «сквозному ходу развития. Во-вторых, Стани 
славский с первых же шагов в театральной работе непримиремо и Глу- 
боко принрициально боролся со всем, что подходило под его определение 
«штампа». Это слово понималось Станислазским чрезвычайно широкс 
(Словом «штамп» клеймил он Не только заезженные приемы актеров- 
ремесленников, бьющих себя в грудь в трагедиях и прикладывающих 
руку к сердиу, объяскяясь в любви, Станиславский называл «штампом» 
всякий момент игры актера, который пришел случайно, «со стороны», 
вне органической связи с самим актером, непосредственно «живушимя в 
‘образе. Он называл «штампом» зсе заимствованное и вылуманное аете- 
ром как отдельный трюк, оторванный от живого развития его попедеий 
в роли. Такой момент в игре актера Станиславский истречал знаменитым 
своим) ежиссерсиим «Нь верю». 

Более того, каждый момент, уше найденный в игре вктера, СЕХн оз 
оторвался от иепрерызной жнэни в роли, заучивалея, затвераживался ны 
отдельно, мог оторваться от экивого развития образа; омертветь, превра- 
титься в’ зштами». Всиомните когя бы, с какой горечью Станиславский 
описывает, как созданный и много раз сьгранный_ им образ доктора 
Шрокмана после большого перерыва потерял свою Основу — «жизнь в 
роли», как бы выветрился и превратился в сутой скелет внешней схемы, 
в «штамп» 1 

"Отрицание «штампа» означало для’ Станиславского невозможность, 
преврашения непрерывно развивающейся <жизнн в роди» в мертвую ком- 
Зинацию зффектных актерских трюков. Оно озкачало приниипнальный 
отказ великого мастера театра Баменять в игре актера близость к д 
ствительной жизни любой механической схемой, хотя бы и очень занят- 
ной и внешне блестящей. Отсюда следует, что Станиславский всей своеб 
теоретической и практической работой боролся за реализм, против иа- 
турализма. 

Осяснным _и' джажщиы положенным, зсястемыь Судивелавсяого в 
театральной работ, суммарно говори, язллется, во-первых, иобходи- 
мость вскрытия и установления в пьесе ссновного смыслового хода се раг 
вития и устёнсвления направления этого развития, усли, к которой оно 
стремится; во-вторых, необходимость вскрытия н установления линий 
раззития каждого отдельного образа, выведенного в пьесе, взанмнан 
связь м взаимное подчинение этих линий м, наконец, общее подчинение 
Аиний разонтия отдельных образов чсквозному действию» пьесы в це 
лом, Такой петинио реалистической и глубоко диалектической является, 
основная установка чсистемы». Замечательной се особенностью является 


‚такие то, что она ке остается только теорией, но претворена Станислав- 
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ким в точное, проверенное на длительном и мябгообразном опыте, прак- 
тикеское руководство. 

Принципиальные положения «системы» действительны и важны для 
любого искусстве, практические Формы их осуществления, найденные 
(Станиславским, особо важны именло лля нас, работнихов кинематогра- 
фия. Кождый режиссер и актер кино прекрасто знает, что в силу свое. 
образных м очель сложных лехнических условий съемки игра актеров 
еред сьемочиым аппаратом всегда разбиваетсй на мелкие и мельчайвие 
кусочки. При этом куски эти расположены во времени так, что иной ра 
даме приблизительную их последовательноеть, позволяющую актеру 
играть, сАсдуя сстествепиому развитию поведения жишюго чедовека, с- 
блюдать невозможно, Сегодня синизетея конеуольее, зазтра — вв начь- 
ло; через месяц — середина. Даме внутри одпойчедены могут быть мно- 
гочнсленные разрывы и перестановки. 

Предположим, что сиимастси текая сиенакерой стправляется в опас- 
ное путешествие, прощается перзд отьёздем с Убемьей и друзвяжи, Про- 
Щание происходит в одной из комкат ‘его ‘квартиры. На несколько минут 
терой уходит в другую комнату, чтебы проститься с больной матерью, 

в постели, затем снова возврашается и после прошальных ко- 
приветствий зыходироа Удиу. Несколько слов, крикнутых вы 
на балкон жене,Чи героя увозит автомобиль. 

`Актер, играющий героя, ‘ату снену, могушую реально продолжаться 
15—20 минут, легче всего может сыграть, как гозорят, «на одном дыха- 
нии», то есть при непрерыеном пребывании его в условиях естественно 
развивающейся сцены е»Начала до конца. В театре, конечно, это тёк и 
происходит. В кийо— иначе. Очень всэможно, что последние слова, 
крикнутые Кероем вышелшей на балкон жене, пришлось бы снимать в 
первую очерель, потому что они требуют особых условий съемки на «иа- 
туре», о есть На настоящей улице, где стоит автомобиль. (Очень воз- 
можно, что тольхо через большой промежуток времени, когда вся съемоч- 
пая-работа’по сксичании чиатуры» перейдет к слемкам в атьлъе, будет 
снят, спачала кусочен прошания героя < больной матерью талька потому, 
что) декорацию комнаты матери выгоднее поставить в перпую очерель 




































М; наконец, еще через неноторый промежуток — в исвой декорации боль- 
шой комнаты — будут сниматися два нуска прощания героя с друзьями 
разделенные сго уходом в другую комнату. 

'Вся работа кинозктера наполнена такими разрывами и пероетанов 
ками, Какой же ясностью м прочностью должна обладать найденная актс- 












ром внутренняя 2 пе некрявитьсл, но 
сломаться, не потеряться во всех этих сложных м запутанных влешиих 
условия! Как же Глубоко должны быть погружены кории, питающие 
создаваемый актером образ, чтобы оп ие забыл своего виутрениего со 
стояния в сене, начатой месяц пазад и продолженной сегодия! С к 
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отчетливостью надо воспроизводить внутреннее сосгодние актера-в дзуз 
отдельно снимаемых моментах, чтобы два куска механически силенвае 
мой пленки слить в единое непрерывное, гстественно развивающееся 
экивое поведение мивого человека 

Именно для этих жестких условий работы, условий, гораздо более 
щестких, чем в театре, практичиская часть «системы» Станнсланеного 
иезамениме и драгоцепия. Любую вещь момию разбить и снова восета- 
новить, если известен план и приицип, по которому вышь эта воздава- 
лась, Любое явазние можно расчленить н снова возвратить к зил: 
если" понилно, шо какому закону и по какому плену оно развивалось 
«Снстема» Станиславского в первую очередь вокшктывает в актере уме 
ине в каждый момент работы над ролью сосредогочить свое виимание в 
силы па внутренней лкнин се развития, на том, что Константин Серкеевич 
называл «переживанием». Ока учит и помогает актеру запомнить особо 
внутренкей «полной» памятью то, что заставило его делать “определен- 
ные постугки, а не те внешние особенности этих поступков, которые мо- 
гут быть записаны я на бумаге. 

В сущиюсти, «система» Станиславского учит запоминать игру в роли 
так, как мы запоминаем свои личные поступки, совершенные в реальзой 
жизни, в которой мы часто ие можем точно вспомиить слова, сказанные 
под вдиянием чувства, ко самое чувство помним, очень хорошо н долго. 

`Здесь актер в кино обладает преимуществами по сравнению с актером 
в театре. Все. что в игре театрального актера обусловлено техническими 
‘особенностями сцены, направлено в основном к ‚преодолению расстоякия. 
отделяющего актера ма сене от_арители: тезтрадизовавная речь 
(дикция), тезтрализоланиый жест, ледтрализованная мимика лише, услов- 
ный грим и прочее, и прочее. 

кино все этоие нужно и(даже, вредно. Для актера кино ке суше- 
ствует портала сцены, к ноторому дблжна быть обршена «лицом» его 
игра’ аппарат может следить За го игрой © любой удобной для пего 
точки, Комната для антера ыно всегда нисст ‘четыре стены, он монет п 
долиси думать только 5 партибре Для голоса актера кино не существует 
иного расстояния, роме, реального расстояния до партнера. Записывак 
щий речь микрофон может быть помещен как угодно близко. То ия 
можно сказать о жесте”и о мимике лица: малейшее движение, вплоть до 
ского вадрагивания рескнц, может быль зафиксировано ‘аппаратом, 
следовательно, и увидено зрителем. Внешняя выразительность 
актера кино пе должна переходить порога выразительности человека 



















































































в реальной обетановке. Все эти особенности работы актера в кино 
ии в какой степени не прогизоречат принципиальной стороме мето- 
дики Сзанисланского — сни отличиются только от икоторых. то. 
ром пректического применения метохоз Станиславского за театраль- 








ной сцен 
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Интересно вепоминть, «то сам К. С. Станнелавекий еще в намвле 
своей делтельюсти сталкивался © известным противоренем монду 
своими стремлениями и их осуществлением на ецеле, Когда Первая сту- 
дня МХАТ сдавала свой первый споктакль, Станиславский был вззол- 
"ован неподдельнсй атмосферой искренности, тончайшей правдивости и 
необычайной близости к действительной жизии. Она частично созлава“ 
лась, очевидно, за счет реальной близости актеров, игравших в малень- 
кой комнате на крошечной сцене без рампы. Однако вся прелесть 
спектакля исчезда, едва сн был перенесен на большую срену настоящего 
техтра? 

"Теперь мы можем сказать, что там, где кончиласв ‘возможность театра 
(в смысле сотранения прелести тончайших оттенков/ “реальной жизни), 
там начались возможности кинематографии, Крупный Илан и микрофон 
уничтожили зняющий провал зритедьного зала И-презратили зал кино 
со всеми его сотиями и тьсячами зрителей. в интимную комнату, где 
видно легчайшее движение и слышен самый Тихий шепот, 

Из сказанного ясно, что первое положение «еистемы» Станислав 
ского, направаяющее режиссера и(актеров»% созданию реалистического 
единства спектакля. целиком можег-и должно быть применено в прак- 
тике кинорабаты: 

Станиславский придаваХ® огремное значекие воспитанию актера, 
то веть работе актера ме только-над ролью, которую си толовит, хо и 
над его отношением к этой работе. 

Будучи сам прекрасным актером, Станиславский, как никто другой, 
хорошо учитывал-дрс важнейшие трудности во всякой актерской работе. 
Первая трудность востонт в тем, что между «пониманием» актерской 
задачи, в хотором Может участвовать только разум, и конкретным золло- 
шсиисм се воиоевое зповедение» ва сцене, в котором участвует человек 
‘пеликом СО `исеми своими чувствами и эмоциями, лежит глубокая, часто 
трудно переходимая пропасть. Вторан трудность в том, что какой бы 
образин\совдавал актер, как далеко ни отстоял бы характер этого 
образа` от подлинного характера самого актера, все ше актер, играл» 
должен оставаться самим собой — поступать, ‘дзигаться, чувствовать, 
чкить на сцене «переживая», а не внешне изображая» жизнь, К упор“ 
‘ной, непримиримой борьбе с этими трудностями и направлена «система» 
"Станиславского в воспитательной ге части. Содержание этой борьбы в 
основном можно определить как стремление воспитать в актере чупство 
«правды в искусстве» и максимальное приближение этой «правды искус- 
ства» к «правде жизни». 

Здесь онень резко сказывается острое отрицание К. С. Станиелав- 
ским всех и всяческих формалистических тенденций в искусстве, Ведь 
сущность любого формалистического течения заключается именно в вы“ 
думывании «правды искусства», возможно, более далекой от «правды 
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жнани». Формалиет дешет все, чтобы оторвать искусство от конкрет- 
ной действительности и освободить поле для глубоко субъективных 
блунданий, ничем ше ограичеиных, кроме псердозакоов, самим же 
автором рыдуманных. 

У Ленина встречаем блестящую формулировиу, целиком определяю- 
щую суть насвлизма; «Диалектика ках живое, многосторониее (при 
вечно увеличизающемся чнеле сторон) познание © бездной оттенков вся- 
кого подхода, приближения к действительности (с философской систе- 
мой, растущей в Целое из кежьдого оттенка) — вот неизмеримо-ботатое 
содержание по сравнению с «мегафивическим» матернализмом, основная 
беда коего ссть неумение применить диалектики к ВИденрьсое *, к про 
ес и развитию познания 

нлософский идеализм есть только чепуха с точки зрения матерна- 
лизма трубого, простого, метафизичкого. Наоборот, с точки зрения дий- 
лектическото материализма философский идеализм есть одНосгороннее, 
преувеличенное ПБегзейчеле сне: *® (Овыве) развитие (раздувание, 
распухание) одной из черточек, сторон, граней познания в абсолют, 
оторванный от матери, от природы, обожествленный. Идеализм есть по- 
повшина. Верно. Но идеализм философский сеть («вер нее» и «кроме 
т0з0») дорога к поповшине через один из бттенков бесконечно 
сложного познания (дналектического) чемовеке. 

Познание человека не есть (гезр. не идёт по) прямая линия, а кри- 
зая линия, бесконечно приближающеяся к ряду кругов, к спирали. Лю- 


бой отрывок, обломок, кусочек этой кривой линии может быть превра- 
ен (одностороние превращен) в самостоятельную, пелую, прямую ди- 
нию, которая (если за деревьями-ые Видеть леса) ведет тсгда в болото, 
з попоющину (где ве закрепляет классовый интерес господствующих 
классов). Прямолинейность и ‘односторониость, деревянность и окостене- 


**® гносвологиче 


лость, субъективизм субвиитиоция ‘слепота — уой& 
ские корни идеализма» %#*®. 

ормалист по природе» снбей прежде всего идеалист. Ом создаст 
религии чкубизма» ихн ‘другого чизма», в которых ншет не отрымения 
подлинной жизни, & Кубиетского или иного бога, якобы жизнь создаю 
щего, Большей частью! этим богом оказывается сам художник, замкну 
тый в свой выдуманный, хилый и бедный мирок. 

(Свою систему воспятания актера Станиславский сводит в основном к 
отрицанию формалиетических тенденций в работе актера, х тому, чтобы 
направлять актера на постоянную проверку себя и своей игры живым 
ощущением правды (конечно, правды живой действительности, а не вы 


пория отрамевия, 
езмерное. беспредельное 
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думанной поповской правды). Сланислазский стремится воспитать в 
актеро безошибочное чутье реальной жизни, со всей ее ссжшой и вмест 
с лем отчетливой устремленностью к конкретной пели, с ее непрерыв- 
ностью, с ее закономерностью, ведущей человеха от потребности к жела- 
цию, от желания к чувству, к мысли, к действию, к поступку. Для 
К. С Станиславского мало объективироланной оценки актером своей 
игры, только. расгудочным путем отмечающей необходимость или вырази 
пельность лех наи иных движений или’ нитонаций. Станиславский тре- 
бует от актера и глубокой виутренией субъективированной оценки, в 
которой должеи участьовать весь человек го веми свонми чувствами 
мысллын и ощущениями. Станислагский требуст воспитания того полно 
цекного, всецело жизненного критерия, по котофому-чактор смог бы 
Узнать, остается ли ом постоянно связанным савизныю, живет ли он на 
‘цене так ие непрерывно и реально, как жжньет Изразвивается реальная 

тельность, Этот живой критерий Стёниславекий называет «само 
чувствием» актера на сцене, Воспитание празильного самочувствия 
лвляется одновременно н воспитанием, жесткой самокритики. 

Вспомним, как Станиславский в своей книге рассказывает © своих 
ошибках, когда о принимал свое общее возбуждение и риториче“ 
<кнй подтем за хорошее самочувствие, но потом убеждался, что зри 
тель оставался нетронутым изхолодным. Правильное самочувствие ошу- 
щается не только субъективно — оно проверяется и объективно 
на зрителе. Оно соединяет Яркость и выразительность передачи образа 
< искренностью, отсутствием. фальши, < узодом от формалистических 
вывертов. 

В кино, как_Мнгде, нужно именно такое воспитание актера. Еслн в 
театре сена, отдадевная от зрителя, ше позволяет актеру условную, 
‹хематическую мимику, позволяет ему, оставаясь холодным, впечакАятЬ 
зрителя расечитаняыми, эффектными жестами, то крупный план вирана, 
тде малёйшая, фбльшь в зыражении глаз или рта ясно зидны, застал” 
ляет-актера м режиссера мекать наибольшей искренности, простоты и 
изенной Иравдивости игры. В киио «художественная правда» в игре 
Зктерл по своей природе и по форме необычайно близка к празде реаль- 
ной диз, 

"Хочу остановиться еше на одном разделе «системы 
преимущественно работел Станиславский в последние годы своей эн 

Раздел этот имеет особо важное значение для перехода той пропасти 
между пониманием актерской задачи и ве конкретным выголнением, © 
которой говорилось выше. Я говорю об облакли Физимеского двитених 
объединяющей в себе все, чем человек зыращаст себя внешне, исключая 
слово, то есть о мимике ана, местах, привычных, постоянных дзиие- 
инях, походке, манере вставать, садиться м т. д До сих пор большии 
ство работников тсатра считали физическое движение, в особенност 
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мимику лица н жест, чем-то в большей или меньшей степени сопрово- 
ждающим слово, усихивающим, иллюстрирующим, раскрывающим ит. п. 

Е иконок сураичся кобыяиоаработа 
актера . выразительной речью. Ослова выразительной 
речи — ии — искалась главным образом исходя из отвлеченного 
смысла фразы. Физическое же доимение искалось из содержания, уше 
переданного в словах, Такал точка эрения на Физическое движение пред- 
ставляетсл мие неверной 

Первой ‘ступенью. в. пути от внутромисго. состояния к сго, внешнему 
выращенню является Физическое движение. Жест предшествует слову — 
это заметил еще Дельсарт ^. Попробуйте сначала сказать «Ступайте вон[ 
к затем укажите на дверь — веда выйдет фальшиво. Один актер, со“ 
эдал убедительный образ ненормального, умалишенного человека“ ца том, 
что постоянно запаздывал с жестом. В исторян развития форм общения 
человека с человеком зыразительное движение предшествовало полвле- 
нию речи, можно сказать, что жест рождает интонацию, & не ‘наоборот 

Еще в начале своей педагогической деятельности "Станиславский, 
основываясь главным сбразом на своем личном опыте м на наблюдении 
игры крупных актеров, придазал огромное значение тому, что он назы- 
вал. «мускульвой свободой; сн имел в внду отсутствие той спазмати’ 
«кой связанности, которая делает тело актерачзкестким, трудно подчн- 
няющнися внутренним посылам и потому невыразительным. Уже тогда 
"Станиславский как бы предчувствовал величайшую вежность движения 
тела для всей работы актера. Движение тела наиболее непосредственно 
выражает внутреннее состояние человека. Как часто мы встречаемся в 
Жизни с тем, что человек, желая скрыть своё знутреннее гостолкие, гово- 
рит лживые слова, но выдает себя выраженлем глёз, дрожаннем руки, 
случайным жестом 

р ее ессся о рааЕ о ие Ь 
как бы глухой стеной между чувством и речью. В этой стеле угасает по- 
еый, идущий изнутри, изречь становител холодной, мертвой, интонации — 
трубыми и случайными, Найти верную интонёшию слова, далае если пай 
дено верное чувство, при отсутствии вертого авеста так эко трудно, как 
точно подогнать офыиецие одного нолеса к другому, вертя назкдое из них 
<овершенио самосудизельно. Перекиньте между. колесами приводной ре 
мень — ин они завертятся без особых усилий, точно отвечая друг другу 
Именно таким призодным ремнем, связызакинии чувство и выразитель- 
ную речь, является движение. 

Станиславский очень четко формулировал свое отношение к телодви- 
вению, утверждая, что, пока актер ие сможет проиграть любого куска 
<воей роли паптомимически, не произнося ни одного слова, вся его 
дальшюйшал работа ме будет стоить ничего, а главное, правда в сго 
игре пе будет пайдема. 
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К области выразительных теходвижений относятся не только лаяже- 
ния, передающие отдельные чувства и состояния чехонекл, но ланже и 
форма привычных движений, свизапных е его возрастом, темпераментом, 
дом труда. Такое елошшное я гостолнное движение, хам покедиа, ие: 
поерсдственно связано © характером человека и со всей «го жизнью, опре- 
делившей этот характер. 

Недавно в метро я увндел пожилого седобородого человсна в очках 
Плечи его были слегка сторблевы, но голова, как бы ие желая подчи- 
няться силе, сгибающей плечи, держалась прямо, пожалуй даже с неко 
торой заносчивостью. Что-то в его внешности показалось мне чрезыы- 
чайно характерным, и я подумал: вероятно, род труда заставил его по- 
стоянно сгибаться; может быть, ему приходитва омного читать или 
писать, сгибаясь над столом, но виесте с тем что-то‘заставляет его при- 
вычно подчеркивать внешне достойную позу, — возможно, чтение лекций 
перед бодьшой аудиторией. Воображение сделало, вывод: вероятно, этот 
человек — профессор историн или лингвистики’ Я набрался смелости, 
заговорил ‹о стариком и убедился в своих детективных способностях: 
он оказался востокозедом, постояино ‘хитаюиим лекини 

Когда актер начинает подходить к «освоекию» намеченного им 
образа, когда он пробует превращать поступки и слова пьесы в собствен- 
име поступки и слова, оп обычночначинает прежде зсего с физических 
движекий. Может быть, Чеходка-и манера лержаться, грим и костюм 
могут являться первыми пазолками, хоторые позволят актеру начать 
жить» в роли. Нельзя, конечно, как общеобязательное правило всегда 
починать работу пд ролы с грима я костюма. Работа актера, ак и вся” 
кая творческая работа, "идет комплексно; последующее часто бессозиа- 
тельно находится ‘дшшь посл? прояспешия предыдущего. Мне кажется, 
что работу ‘следует’ строить тах, чтобы первые понеки правды шли в 
области физического движения, и, лишь укрепившись в нем, можно идти 
к слову_в ейо натонации, в живой естественной речи. Это особенно 
важно дАя "актеров кно, где зыразительное телодвимение важно ие 
только как единственно правильный путь к выразительной интонарии 
речи, № также и само по себе. Выразительное Физическое движение в 
Кино, увеличенное и подчеркнуто акраном, игриет сравиитедьно с теа- 
тром огромную роль в создании актерского образа. 

"Нельзя забывать, что в свое время кино было немым и вместе с тем 
давало изумительные по глубине, тонкости и внутреннему богатству 
моменты актерской игры, доходившие до зрителя во всей своей сложно- 
сли. И теперь, когда звучащее слово заменило надпись, сила воздействия 
энрана сстается неразрывно связанной © особой яркостью зрительных 
образов. 

Кусок из романа Льва Толстого — «Анна шла, опустив голову и 
играя кистями башлыка. Лицо ее блестедо ярким блеском; но блеск итог 
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был невесельй, —он напоминал страшный блеск пожара среди темной 
очи, Ушидев мужа, Анна подняла голову и, как будто просыпаясь, 
дыбиулась 
"Ты пе в постели? 

Вот чудо, сказала опа. — лежит ближе к кнносценарию, чем мо- 
нолег Отелло или Хлестанова. 

Кинотеетр связан с зрительно воспринимасиым выразительным тело- 
движением в гораздо большей степкни, чем актер сцены. В кино, в сущ 
насти, мы только начиинем серьезную работу < актером как в области 

лубленной подготовки к съемке, так и в области зоспатения актерской 
молодежи 

Ведущий и основной стиль нашего советского искусства — софиалие 
стический реализм. Лучшим оружием борьбы с чуждыми Формадистиче- 
скими и натуралистическими тенденциями в искусстве язллется живая 
практика реализма. Этой живой практикой как раз н является «система» 
Станиславского. Станиславский указывает нам путь вослитания, в’актере 
неутомимого стремления подойти со своей художественной правдой ках 
можно ближе к правде жизни. Он учит болться ке этого приближения, а 
отрыва от жизни, от ‹е движения, от законов се развития. 

В киноинскусстве, глубоко реалистическом по’евоей природе, «система» 
Станиславского должна стать руководящей взрежиссерской и актерской 
работе, 


1939: 








РАБОТА АКТЕРА В КИНО, 
И «СИСТЕМА» СТАНИСЛАВСКОГО, 


Развитне нашей кинематсграфии ка протяжении всей своей истории 
было связано с великими традициями. русёкой. литературы, живописи и 
театра, определившими руссвое искусство ка искусство передовое, жи- 
пущее прежде всего интерссами и бУЛУШИМ своего родного народа. Даже 
в самом начальном перноде, когла. все) мы только еще УЧИАНСЬ тезнике 
вового ехусства и подчас Анмствавали отдельные приемы в зарубеж 
вой канематографии, развитие нашего киноискусства нихак ие определя- 

Некоторые ранине картины советских режиссеров, носиншие форма 
диетический харахлер, призоднли отдельных хритаков к пезерным заклю- 
чениям о ванхнйм зарубежной книсмалографии па паше киноискусство 
в елом, ко эта райние работы оказались в результате чисто папоспым 
ивлением, мс имевшим сучлественного значения для разонтия совстекого 
викоискуства, 

'Истициой движущей силой в искусстве советского кинематографа 
были имеяно’ те глубоко реалистические, тесно связанные с народной 
мизнью традиция руссвого искусства и в первую очередь русской лите- 
ратуры, ‘которые нестделимы от великих имен Пушкина, Белинского, 
Сургенева, Толстого, Чехова и Горького. 

Следует вспомнить, что даже в мрачные времена царизма, когда 
условия капитализма во всем мире дедали кинематограф второкортным 
зрелищем, именно у пас в России полвились такие картины, как «Пико- 
вая дама» Протазанова, и были сделаны попытки инеценнровать «Войну 
и мирь и «Анну Карайниу» 

Величие и место в исхусстве настоящего художника всегла опреде 
ляются его способностью к вйдению будущего. Говоря в «Памятнике» 
о будущем своих творений, Пушкин, в сушности, предсказывает будушее 
своего парода. 
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Любовь к народу н вйдение сго будущего неотделимы. Ошн делают 
художинка подлинным реалистом и ведут его по сднистьенному пуги, 
достойному высокого искусства. 

К людям, шедшим по этому пути, принадлежит и Константии Серге- 
евич. Станиславский. 

Если говорить о Станиславеком © позиций исторических, следует и 
чинать Не с изложения его теоретических положений, сеставляющих 
основу работы по воспитанию актера, а © того, откуда шли и К чему вели 
эти вго положения 

Создавая вместе с Вл. И. Немировичем-Даяченко свой театр, Стани- 
славский хотел назвать его Народным общедостуиным художествейиым 
театром, и лишь по соображениям шензурного порядка (трудность разре- 
шения ряда пьес для представления в народных театрах) Константия 

ергеевич согласился назвать свой театр просто Общедостулным, возрг- 
нив, однако, и в этом названии стремление связать искусствоьи нарох 

Стремление Станиславского сделать искусство прежле> всего” лостоя- 
инем народа длет ключ к пониманию мошиото и бессмертного начала, 
заложенного в его многолетнем труде, продолжающем ло Сие пор лавать 
драгоценные плоды ке только в искусстве советейого, театра, но и в 

скусстве вообще 
нй мечтал создать и создад” резлиейический тезтр. Все 
ы. ‘вся питунция художника были мапралегы к тому, чтобы 
найти пути к глубокой и прочной связи искубетва © миепыю, © © дей- 
ствительными, важными для родного, народа задачами. Станислевский 
никогда не был лишь отвлеченным. теорсунком театрального искусства 
Все его теоретические половуення"вытекахи из живой практики, прэверя- 
лись и подтверждались со. Одной из важнейших практических задач 
в борьбе за реалистическое чиекусство явилась ‘необходиместь униче 
тожения тах назывесмых штампов актерской игры. Тех штамлов, 
которые создавались, @‘одной стороны, механическим повторением уже 
устаревших приемов, потерявших связь с жизнью и потому ставших 
чисто формальными, © другой стороны, неверным методом работы 
актера над ролью, часто сводившимся к простому заучиванию тек- 
ста пьесы. 

Многие театры “Иизживали себя, питаясь уже не живыми истокам 
действительности, а арженалом накопленных долговременной практико 
толых «приемов». Эти приемы актерской игры являлись набором мерт- 
вых окспонатов, похожих на жизнь так же, как похож порой музейный 
зал на Ту часть действительности, которую он представляет. 

"Станиславский занимался разбором и критикой этих мертвых прие- 
мов не для того, чтобы отобрагь для себя наиболее приемлемые, как 
делали это другие режиссеры, создавая механическими комбинациями 
таких заимствований различные «направления» в «стили» игры. 
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Он поставил перед собой задачу отыскать такие пути актерской ра- 
боты, которые всегда приводилн бы к живому отобращенню действи. 
тельности. 

"Для этого всю силу своего творческого акализа Станиславский на. 
правил на строгое исследование источников, которые лежат в основе 
работы актера нед ролью и над самим собой в процессе создания сцени- 
ческого образа. 

'До Станиславского, если кто-либо н занимался подобными вопросами, 
то в подавляющем большинстве случаев ограничиваясь либо личными 
субъективными воспоминаниями, либо общими положениями, носявшими 
более поэтический, чем научный характер 

Огромное достоинство всей работы Стачислввеного захлючается 
именно в се научнссти, в том, что положения, выведенные Станислав 
ским из работы теоретической мысли, всегда связанной с тщательной 
проверкой на живом опыте, лали в результате, ряд объективных положе- 
ный, могущих служить сенопой для плодбтаорной работы каждого актера 
и мажлого режиссера. независимо от\инлйвядуальных особенностей его, 
характера и таланта 
Важно отметить, что Станиславский никогда ие отрицал лого поло- 
тельного, что было создано до шего в старом театре. Он часто прияо- 
дил в качестье примеров прейрзсную игру отдельных актеров старой 
школы. 

Собирая м неследуя примеры выдающейся театральной игры, Ста 
славский старался вскрыть сущность и причины отдельных удач и в 
вести из этого исследования объективные законы, уже пригодные для 
систематического ‘воспитания всех актеров вообше. 

Таким образом, "Станиславский никогда не занимался пустым нова- 
зорством ради“Новаторства. Все его работы прочными корнями связаны 
не только с Исторней нашего театра, но и с исторней русского искусства 
в релом» Школу, которую создал Станиславский, можно и долин на 
‘вать прежде всего реалистической. 

'Имеино благодаря своей исторической обусловленности теоретическая 
и практическая работа Станиславского прододнаег закокомерно разви- 
ваться и теперь, после его смерт 

Кинематограф, тесно связанный как с театральным искусством, так и 
© литературой и живописью, естественно, впилал в себя основные поло 
жения учения Станиславского. Как раз то, что внес Станиславский в 
культуру театра, подняв его на высшую ступень развития, сделав его 
подлинно народным зрелищем, и легло в основу нового искусства — 
кинематографа. Ряд задач, намеченных им в театральной практике, полу 
чил свое полное разрешение именно в киноискусстве, 

В этой связи вспоминается рассказ (Станиславского в книге «Моя 
жизнь в искусстве» о глубоком впечатлении, которое произвел на него 
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показ первой ‘работы Первой студии, Художественного театра. Пьеса 
«Гиболь_ «Надвжам» 2. била, поставлена сыграна в. первый: рав. в. эрн. 
тельном зале, настолько маленьком, что зритель оказывался в такой не- 
погредетвенной близости к играющим актерам, как будто бы они нахо“ 
Аились с ним в одной комнате. 

'Все полутона н тончайшие нюансы актерской игры понобреди неожи 
данно решающее значение, Вяешняя подчеркиугость театрального жеста 
и интонаций з сиду сближенности зрителей и актеров исчезли. 

Необычное для театра интимное общение актера со зрителем давало 
новое, особое ощущение глубокой задушевности и простоты. Актеры как 
бы получили возможность вести себя так, как ведут себя люди в рель- 
ной обстановке живой действительности. 

Станиславский вспоминает, что спектакль поразил его именно этой 
предельной приближенностью к реальной жизни. Он как бы, открыл. ему 
новые возможнссти изменения прежних театральных форм, возможности 
нового шага в сторону превращения театрального зредиша в более непо- 
средственисе отражение жизни. 

(Суяниславский хотел перенести опыт Первой студяи жа большую 
сцену, Художественного театра, Но веожиданио это овазалось невоямож 

ный спектакль. созданный в маленьком помещении, бук» 
вально перестал бьль слышимым и видимым в обширном зрительном 
зале Художественного театра» россчитанном На/ботни арителей. Прелесть 
интимного общения со зрителем пе могла возникнуть в большом зале, 
требовавшем повышенного напряжения голоса н подчеркнутой ярхости 
жеста. 

'Этот случай как бы указал “Сзаниславскому те границы, которые 
нельзя переступить, отобралная эзизнь_в искусстве в форме массового 
театрального зрелища. 

Станиславский решил” Искать, пути полного слняння живого реали- 
стичезкого поведения актера на сцене с неизбежно®подчеркнутой «теа- 
тральной» его выразительностью. 

"Стремление Станиславского приблизить искусство актера к возможно 
более верной и точной передаче жизни человека не однажды стадкивало 
его с ограниченностью возможностей театрального зрелища 

Константин Сергвезич рассказывает, как одкажды ои, увлеченный 
знеланием вести себя на сцене совсем так, ках в жизни, попробовал 
ввести в свою игру долго длившуюся паузу, наполненную сложной вну 
тренией жизнью. Он зспоминает, как долгое время просидел на снамье, 
находившейся на первом плане у самой рамиы, и искренно пережил и 
перечувствовал многое, 

Но, конечно, зритедь почти ничего не узнал об этом многом. Зрител 
помешало пространство, отделязшее его от ахтера. 

Станиславский всегда очень остро чувствовал и понимал то, что мы 
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теперь называем диалектикой любого живого явления действительности, 
10 есть глубокую связь хюбой частности с общим широким течением 
жизни. В работе он всегда искал эту связь и, отыскав; утверидал ее как 
основной критерий правдивссти отражения реальной жизни. 

(Стремление создать декорации и обстановку наиболее похожими на 
реальную действительность часто ставилось Стениславскому в вину, 
как ненужное виесение в театр издншиего натурализма. Это обвинение 
неперно по существу. Станиславский, как великий художинк, всегда стре’ 
мился п своем художественисм обобщении слить жизнь людей в одно пе 
ое © окружающей их действительностью. Резлистичность игры актера 
требовала от Станиславского непременной, возможио_ большей реали: 
<тичиости окружающей обстановки. 

Но свойственным ему острым чутьем художника 'Суаниславский пог 

Нозжность для театра идти по’ этому ‘Пути дальше тех гра. 
миш, которые перед ним ставили опять-хакийччиств технические возможе 
ности сцены, 

В восгоминатиях Стакиелавекого БРВ расбказ > том, как, приехав с 
тришой в Крым и гуляя одньшдй. в ‘зари, оп увидел в одном ив ого 
гголвов почти точное подсбье декорафий одной ‘из се «Месяца в дорер- 
не». Станислазскому и Кннрпера захотелось сыграть свою <цепу в 
подлинной жизненной _ обстановие Но, произвеси первые Фразы, об 
вдруг остановились. ТеатрёхБя-условная игра, которую ши вы 
работали на ешене, пришла вУтакое резкое противоречие © реальной 
обстановкой, что тойкие зудожинки сразу почувствовали невозможность 
продолжать ве. 

"Здесь снова Можно сказать, что Станиславский в своих устремлениях 
художника-реадист столкнулся с тракицами, определяющими возмож 
ности театра: Новые возможности в этой области лежали уже за транн 
цами тедтральноб зрелища, на будущих путях развития кинематографа, 
который чсближает Чуритедя с актером и одновременно расширяет эру 
тельный зал’ ло объемоз вйдения пелого мира, 

В кииематографе игра актера, приближаясь к жизненному поведению 
человека, может быть органически слита © естественностью реального 
'пейзажа, точно передаваемого экрансм. 

Пути, обуеловленные техникой кинематографа, дали художнику:рег- 
листу множество новых возможностей к более непосредственному `и пол- 
ному отображению живой лейстчительтости, чем это было возможна па 
театральной сене. 

Мы полагаем, что кинематограф, непосредственно рождаясь из теат- 
ральчого мекусстиа, вместе с тем в своем развитии отходит от драма 
тическога жанра и приближается, по существу, к литературому роману 

Большое количество действующих лии, из которых каждое может 
быть легко выдвинуто на первый план; легкая и быстрая смена места 
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и времеи действия; отсутствие необходимости о многом рассказывать, 
зто неизбежно в драме, возмолность все нецосредственно показызать: 
включение в действие живого динамического пейзажа, создающего глу- 
боко реалистическую среду для действующих див, — все это указывает 
на близкое родетвю кинокартин с литературным романом. 

'Но если многое из театральной культуры, связанное с техническими 
условиями сщены, оказалось непригодным для кинематографа, имеющего 
свои особые, кинематографические условности, то одну область театраль- 
нОЙ культуры можно называть полностью общей как Для театра, так 
п для кино, Это — область рабогы актера над собой и над ролью, над ее 
ндейным содержанием, над ве связью с идейным устремленнем пьесы или 
сщенария в целом, над преврашеннем описанного авгором образа в пол. 
ностью живое, действующее ляшо. 

`Именно эту область особенно глубоко и последовательно разрабаты- 
вал Станиславский в своем многолетнем труде. 

Я уже говорил, что Станиславского можно назвать первым ученым 
в области ргалистического театра. 

Эпиграфом к своей книге о «системе» Станиславского В. Гпоркоа 4 
тоставил слова Константина Сергеевича: «С актерами ‘медьзя говорить 
сухим научным языком, да и я сам не человек от илукы и поэтому ие 
<мог бы взяться не за свое дело. 

"Моя задача говорить с актером сто яанкоб® Иемфилософствовать 06 
искусстве. а открывать в простой форме практически веобходимые ему 
приемы психотехники, главным образомво внутренней области артистн- 
ческого переживания и перевоплошения», 

и скромные слова Станиславекоге как раз н изобличают в нем 
истинного ученого. Вооружив м кебя и ‘актеров мошным методом глубо- 
кого и острого анализа, Станиславений был перзым ученым в театре, 
соедвнившим глубокую аназитическую работу © гравильным и последо. 
вательным эксиериментом. 

литическая работа ‘в области театра производилась театральными 
критиками и теоретиками и раньше, Но каждое аналитическое иссдедо- 
вание бывает плодотиорным Только тогда, когда оно синтезируется в жи. 
вом эксперименте и проверяется этим экспериментом. 

Абстрактные построения, добытые аналитических путем, непременио 
дохжны проверяться живым опытом. Это и делал Станиславский, Как 
истинный ученый, Стачиславский никогда не отрывал абстрактной ра“ 
боты мысли от проверки живой практикой, м внутри прахтики актера он 
находил новые отправные пункты для теоретической работы. 

Его исследование актерской работы кад образом является бессмерт- 
ным, поскольну оно не было отвлеченной выдумкой, не было нсканием 
каких-либо формально новых приемов игры, а результатом планомерно 
работы в области живой практики 
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Можно сказать, что в области театра Станиславский оказался уче: 
ным такого же типа, какими являлись в физиологии И. П. Павлов, в 
биологии И. В, Мичурин. 

Эти великие ученые вложили в руки людей точный и ясный метод 
исследовательской работы, паучилю им пользоваться ие только для того, 
чтобы разрешать те задачи, которые зставали перед ними самими, но 
и для того. чтобы дать их последователям опору для исследования и 
разрешения зацач боле сложных которые неизбежно возниннуг 
в будущем 

Вот почему Станиславский так настаивал на лом, чтобы каждый 
его учеников никогда пе прерызал работы над собой, чтобы он всегда 
продолжал экспериментальную работу, непремекно`связанную с найде 
ными им методами 

Говоря о том, что актер должен непрерывно работать, Станиелавский 
вовсе не подразумевал под словом работать) слово играть, Одна 
игра п5 охратывала всей непрерывной практичеекой деятельности, кото- 
рой требовал Станиславский. Он требошл от актера беспрерыенога со 
вершенствования себя во реек формах твбрческой деятельности, в том 
числе и в псследовательсой, в. том чикле вв общественной 

Еслы открепие Павлова, расирывающее природу условных рефлексов, 
оказалось столь зажным.$ Зашем” познании закошов высшей леряной 
деятельности человека, то открытие Станиславским значения переяеива- 
иня, устанавливающего органическую связь будущего произпедепия ие 
кусетва © личным ‘опытом ‘художника, оказалось ие меное важным не 
только для актератв рекнссера леатра, но и для работников всех областей 
некусства. Око раскрыло природу перехода художника от своего личного 
внутреннего мира кожизни образа, созданного его вообрашением, 

Иселедуй"этот переход, Станиславскей ввел понятие «перекивания» 

доказал На ‘опыте необходимость н плодстворность его для работы 

побого ‘актера над любой ролью. 

Учение Станиславского о переживании оказалось не частным приемом 
тевтральной игры, а методологическим законом огромной важности, 
пронизывающим всю театральную работу’ 

Не менее важными захономерностями, установленными Станислав- 
ким, являются ПОНЯТИЯ «СКВОЗНОГО ДейсТВИЯ» и «срерхзадачи». 

Значение заксиомерностей, установленных Станиславским, особенно 
велико потому, что они дают возможиость путем сознательной система- 
тической работы приходить х тем результатам, х хоторым в прошлом 
приходили только исключительно одарелные люди чисто интуитивным 

тем. 

Таким образом, огромная ценность учения Станиславского. захлю- 
чается в том, что око может стать достоянием широких масс творческих 
работников 
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Работа Станиславского, в которую сн вовлек огромное количество 
<воих учеников, оказалась необычайно плодотворной не только для теат- 
ра, но и для смежных искусств, в частности и для кинематографа. Ме 
тоды (Станисланского драгоценны для искусства кино, которсе только, 
еще начинает овладевать своими богатыми ресурсами, 

Однако методика Станиславского в кинематографе должна быть не 

рямым заимствозанием результатов, достигнутьх в области телтра, а 
дальнейшим их развитием в новых технических условиях, значительно 
более сложных и богатых. 

Непосредственная встреча искусства кинематографа с телтром должца 
была произойти и произошла сстественным путем, прежде зсего через 
ктера, Так произошла и лично моя непосредственная встреча < теат- 
тальным искусством в самои начале моей самостоятельной режиссерской 
деятельзости, 

Среди большого количества актеров различных телтральных кол 
актеры, вослитаниые Стаиславским, оказались для меня намбодее близ- 
жими. В них я увидел то, что мые казалось самым важиыиздля реалист. 
ческого мекусства. Встреча с ними была для меня анаменательной, о 
зультаты глубоких поисков Станиславского в области реалистического 
театра обещали мне существенную н уже тогда несомиенкую для мепя 
помощь в монх первых шагах в новом искусстве нипематографа с его 
<пособразными возможностямь 

`Долшеи сказать, что два человека; твориьшие в различных, хотя и 
близких областях искусства, соединены для меня в единый образ. Это — 
Лев Толстой и К. С. Станиславский 

Оба они были великими реалибтами. Огромное виниание к скружаю- 
эщей действительности, к каждому ее ‘явлению, вплоть до разбора мель- 
чайших деталей, и одновременно” тениальная способность ни на секунду 
не упускать главного, чсквозНогом, Лого, что делает явление живым 
и развивающимся, что органически связывает воедино любую деталь 
© сощим ходом целого’ характерны и для Толстого и для Стани- 
славского. 

"Толетой всегд был длЯ меня живым миром, в котором я чувствовал 
<еб, как в мнре реальном. Читая его романы, я ощушАл ту же радость, 
закую ощущал, выходя на улниу в весенний день. (Они были одина- 
ковы для меня — радость ощущать живую жизнь и радость читать 
"Толстого. Тодетой для меня ве просто любамый писатель — это область 
искусства, в которой я чувствую себя озобенно ясно восприкимаю- 
щим жизнь. 

Я перечитьвал «Войну и мир» больше тридцати раз для того, злобы 
снова пожить жизнью людей, описанных в ромаче, Каждый раз я вложу 
в книгу, как вхожу в дом, в город, в местность, где я ужекогда-то бывал, 
но еще не успел за короткое время все осмотреть и со всеми хорошо по. 
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Моя тяга к резлизиу сказалась в стремлении добиться от актера того, 
чтобы мое восприятие его игры не шло вразрез с тем ошущеннем правды, 
которое мне давало видение живой действительности. 

В тот момент, когда у меня в руках оказался кинозпиарат, очень 
важной для меня стала живая среда, которая окружает человека. С пер- 
вых шагов я почувствовал неприязнь к искусственно построенной деко- 
рации, увидев в кинематографе его способность творчески збирать в себя 
прелесть богатства реальной среды, в которой могут действовать акте- 
ры — живые люди, 

Когда перед режиссером кино появляется живой пейзаж, который так 
естественно, просто и легко отражается а экране, перед ним встает, зала: 
ча ввести туда актера так, чтобы его игра ие протияоречиля безусловной 
живости окружающей среды. Но как добиться того, чтобы правда, игры 
актера воспринималась зрителем так же непосредственно м просторкак 
воспринимается им плавное течение реки, качающиеся от-ветра деревья, 
лошадь, пасушаяся ха лугу? 

Вначале я руководствозался только тем чутьем, зотофым} по-мосму, 
должен обладать каждый художник, — чутьем правды, бодезненно от: 
зывающимея па ослкую фальшь, на всякое нарушение живо 
пой связности в изображении любого жизненного явления. 

Помню, что в ту пору меня тянуло не стронть что-либо подобно: 
действительности, а выбирать из всего се богатетва самое ценно, самое 
выразительное м непосредстьснно переносить это на экран. Для меня и 
сейчас необходимость построить з пазильоне” кусочек пейзажа является 
‘жестоким нарушением пельностк”кинематографического зреляша. Ис- 
пользование всякой возможкости приблизить кинокартину к непосред- 
ственному отражению ненечерпаемого. богатства реальности было моим 
зкегдашним стремлением. 

'Из своего и чужого опыгта.я-видел, что в кино непосредственное от- 
ражение действительности-не угрожает нищетой и позерхноствостью на 
турализма. Наоборот, Любан самая искуская постройка всегда оказыва- 
лась менее выразительной, чем точно выбранная натура. Мысль должна 
руководить выбором, н среди неисчериаемого богатства действительной 
жизли режиссер. всегда найдет то, что совпадает с его художественным 
замысдом. 

"Поиски путей к предельно реалистическому зрелишу, в которое игра 
актера должна входить хак основная, органическая его часть, столкнуди 
меня сиачала с актерами МХАТ, а потом и с оскояными приишилами их 
школы, 

Как и все москвичи, я часто бывал в 2 
рядовой зритель, и уносил с собой общее сильное впечатление, созданлое 
правдивой, подной тонких оттенков игрой, акте 
Но только истрегившись с актерами МХАТ в первых моих работах 
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непрерыв- 





























'дожественном театре, Как 














знакомиться, где все живет своей самостоятельной жизнью со всей ве 
сложностью и неисчисдимым количеством подробностей. Бродишь по ро- 














ману, изредка останавливаясь, чтобы еще раз подольше посмотреть с 
горы’ на широкий пейзаж, чтобы еще раз поговорить со знакомым 
любимыми людьми, и иногла, свернув с обычной дороги, видишь то, чего. 
раныше не замечал, подсдумизлешь и гокимаешь то, чего раньше ие умел 
различать. Выходинь из романа обогащениьй, полный мыслей, сщуще- 





ний и желаний, ме взятых у кого-то в готовом виде, во рожденных п 
теб самом о результате глубокого общения с великолелио цветущей 

Романы Толстого расширхи круг мого знакомейва живыми люль- 
мн, Толетой был для меня огромной ремающей шкодбй, которая воспи- 
таль во мше умение видеть людей глозами художника, Чомогла мие по’ 
нять, до какой глубины м точности совпадения с рездЬпой 
художник довести образ, рожденный сго`исКусством. Гнгавтская сила 
объективности Толстого сказалась в том, что ка®лый сго персонан эки 
вет жизнью и мыслями ке Толстого, а &ъойми собственными. Персона, 
рожденные художником, отделены оР.нето, Как существа самостоятельно 
мысляшее н существующие. 

Когда я сам пошел по пути хуложника-реалиста и попытался придать 
образам, заредившиися в моём Воображения, убедительность, отдельност 
и самостоятельность существования, то оказалось, что великай реалист, 
работающий в области театрального искусства, —К. С. Станиславский — 
дал мие в руки для Этого свой метод. 

'Слняние овыта“ВвуХ, великих реалистов в области литературы и 
театра вооружило меня для мокх первых опытов. Конечно, я не мог тогда 
еще определить своё стремление к реадизму, ках х искусству, ноторое 
ме только отражает действительную жизнь, но и принимает непосред- 
ственно активное участие в переделке этой жизни, то есть стремление к 
тому, что `мы азываем социалистическим реализмом. 

Следует сказать, что к самому началу моей самостоятельной работы 
я пришел. уже с внутренним ошущением того, что кинематограф обладает 
способностью точного отражения действительности в воссоздаваемой 
м иидрах фильма атмосфере действия, 

Вог почему мон перные поиски п кинематографе были направлены к 
тому, чтобы всячееки избавляться от ненужных киноактеру приемов, 
выдригаемых условиями театрального спектакля, в приближаться к пре- 
зедьной правдивости и естественности м в облясти актерского исполнения. 
Только семетема» Станиелавского. в которой воспитание актера шло 
05 пути помеке реального, жизненного, лишенного формалистических 
условностей отображения жизни, оказалась той школой, которая 
органически связывали для меня искусство театре © искусством кине- 
матографа 















































над хинокартенами, я узнал, как рождается эта игра, столь отлича- 
тющаяся ог игры актеров других школ. Тогда я понял, в чем была сила 
Художественного театра, приводившая каждого актера при всей условное 
сти леагральной сцены к возможности просто, без надуманных эффектов 
создавать образы людей, близких и понятных каждому, живущих на 
сцене полной и несомнеиной жизнью. 

Я позиакомился с методом воспитания актера, созданным Станислав 
ским, и понял, что этот метод следуег отделять от суммы приемов, кото- 
рые ом рождал в свяан с особыми условиями театра. Многие специфи- 
чески театральные приемы оказались чуждыми природе кинематографа, 

о существо самого метола Сланислалского, именно  определившее роль 
Стапиславского как великого художиика-резлиста, ОКАЗАЛОСЬ ПОЛНОСТЬЮ 
пеобзодимьм для искусства кинематографа 

Осповой этого метода является прежде вбего практическое разреш 

ве задачи неразрыпной свлзн создаваемого актером обрала с рехьным 
внутренним миром ахтера как жирой личности. 

Никем ие изученный и поэтому пепонятый процесс, якобы свойствеи- 
ный только гениальным людям и обознечаемый трезвычайно отилечен 
ным словом перевоплощенее был подвергиуг  Стаянслявским 
глубокому анализу. 

Результатом этого анализа, связайного < беспрерывной прозеркой 
живым опытом, явилось то, То режиссер н актер смога сознательно, 
путем тщательной работы приближаться к той великой празде актерской 
игры, всегда покоряющей зрителя, которая ранее связывалась со случаем 
либо’ с божественяым, вдохнозеннем, сзойственным только исключитель- 
ным людям. 

К тому времени, когда я начинал работать в кинематографе, учение 

таниславского и ео швола достигли уже высокого развития. Мои пер- 
вые шаги былн, о существу, лишь дилетантской попыткой применить в 
кино основные принципы работы Станиславского с актером. Очень часто 
в пернод поетановки моей первой картины, сталкиваясь с пакойлибо ча- 
стной. задачей, я вдруг понимал, что попытка решить эту задачу откры- 
пала Передо мной существенную необходимость применить з искусстве 
кино” ие одно новое для меня положение Станиславского, относящееся 
к театральной работе 

Прежде вето мие пришлось заняться одной из сснов «системы» Ста- 
ниславского — учением о переживании, Мне было ясно, что термин «те- 
реживание» озиачает резльную свяль между ЛИЧНЫМ, внутренним ми- 
ром художника, который он ощущает как живую реальность, и теми 
чувствами и мыслями, которыми должен быть наполнен создаваемый 
им обрал 

Под переживанием Станиславский подразумевал полностью реальный 
процесс, протекающий во внутреннем мире актера. Он превосходно знал, 
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какая глубокая пропасть существует между тем умозрительным описа- 
нием внутренней жизни образа, которое создается режиссером и актерои 
в процессе обдумывания роди, и фактом живой игры на сцене: между 
хотя бы и очень ясным представлением отом, что нужно сделать, 
и самой игрой 

Каждый актер и каждый режиссер знают, как труден первый шаг 
от воображаемого к реальному, как труден переход от представления о 
том, что нужно сделать, к тому, как это сделать, Геи 
<ного проложил методолог 
Аать 








Станислав. 
ние пути для этого перехода от «что сде- 
№ тому «как это сделать». Он утзермдал необходимость нахошде 
пия для этого возможнссти реального переживания каждого куска ролн, 

Доме пр дому неоожиениню  Стинкележсний требовали лиф бз 
актер жил в роди так, как он жил бы в жизни, ссли бы он был тем самым 
‘человеком, образ’ которого он должен создать. Понимание актером 
роли должно быть преврашено з непосредственно: ощущение себя 
в образе. Мысли, определяющие чувства, должны быть превращены в 
самое чувство. 

Естественно, что гервые шаги, которые может сделать актер в этом 
направлении, должны быть связаны с миром его личного ‘опыта, личных 
чувств, личных воспоминаний о том, как ол себя. вел в тех иди иных 
случаях жизни, подобных изображаемым, 

Первые поиски в области своего ввутренвего. опыта, проще говоря, 
своих личных воспоминаний не только удобны, ‘но н закономерно необ: 
ходимы как для воспитания актера вообще, так н для каждого данного 
конкретного случая работы над ролью. 

вязать мир своего внутреннего опытаххотя бы первичными. пусть 
временными связями с тем, чем должен жить задуманный образ. — со- 
вершенно закономерный и необходимый процесс, который перебрасывает 
перзый моет между залумавным образом п работающим над собой акз 
терм 
очувстровать хотя-бы Частично, хотя бы в отдельные, пусть разор» 
ванные моменты, что ты со всёй полнотой своего нидивндуального харах- 
"ра поиял и перешилкусок роли так, как его должен переживать иг- 
раемый образ, — Значит сделать первый шаг к превращению задуманно- 
го образа в живую реальность» 
Если актер хоть на мгнове 


























не полностию зашил какимто куском 
Й роли, он непременно испытает радость удачи, столь ‘необходимую 
аряду с объективной оцсикой всякому художнику для того, чтобы дв- 
татося вперед, 








Педость Удачя появляется У актера всегда, когда ом чувствует, хоть 
на краткий момент, что он обрел то полное ошущение свободы, которое. 
дается полиощенной жизнью на <цеие. Самый простой путь к той радо- 
сти ломит через понеки в жизни задуманиюго образа моментов, созпа- 
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дающих с нидивидуальным, личным миром актера и пе требующих рабо- 
ты воображения, Прямсе личшое поспомипание, ваедеяное р жизнь обра- 
за, даст эти опорные пункты, 

Именно в такие момситы актер получает живой пример том, 
как он должен чувствовать себя во всей роли. Затем начинается боль 
шая и трудная работа. Для того чтобы наполить всю роль реально 
ощутимой жизнью, нужно преодолеть инояюство препятствий, лежащих 
между личным, внутренним миром актера и играемым образом. 

Глубокий смысл всей работы Станиславского, направленной к понекам 
и освоению реального переживания каждого момента роли, заключается 
в том, что она устанавливает основную опору, исходную точку для по- 
следующей работы. 

Нужно сказать, что бесчисленное количество формалистических тече” 
ний в искусстве вообще и в искусстве театра в частности сознательно 
игиорировало необходимость глубокого переживания роли актером, по- 
дагая, что внешние «выразительные» формы, ‘найденные любым путем, 
могут заменить епью заученных двимений и зафиксированных фор- 
мальной памятью интонаций живое веразрывное течение реалистической 
игры, в которой внутренняя память актера удерживает в себе не внешние 
формы, а только живой источник найденной правды переживани 

'Ставиедавский бых ясчернывающе точен, когда он всем свонм учением 
утверждал, что началом и конечной целью для актера является не про- 
сто формальное запоминание ‘а глубокое освоение им мнра мыслей 
и чувств играемого образа, то есть их превращение в свои, глубоко лич- 
тыс мысли и чувства. 

`Вся дальнеййал работа нгд образом, связаниая с вишней вырази- 
телькостью игры, должив заключаться только в том, чтобы весь путь 
от вкутренизио процесса мысли и чувства и любым моментам активного 
действия; выразкающегося вовне, был всегда единым и непрерывным 

Острая н постоянная забота о сохралении цельности этого пути и 
составляет. дель и смысл всей воспитательной работы Станиславского, 
а также я содериание того множества приемов, которые он предлагал 
для посхедовательной работы над ролью. 

Единство, цельность всего процесса, которым овладевает актер» рабо- 
тая кад тем, чтобы воображеемое перевести в действительное, и обусловв- 
ли открытие Станиславским тех реально сушествующих связей, которью 
могут чисто методологически помогать актерской работе 

Верно найденное чувство з первый раз, может быть, откликнется 
лишь ленью верного жеста, окрасит слово правдивой интонацией. Дей“ 
ствителен и обратный ход --как будто бы случайно намеченный жест 
вдруг откликнется правдивым чузстьсм, которого ранее не хватало. 

'Именко в такие моменты режиссер, который является первым зри- 
телем, отзывается словом «верю». В сущности, это чверю» относится ие 


216 











к отдельному экесту или интонации актера, а именно к реальности, жхиз- 
полиости, действительности сзязи между чувством и его внешним 
выразнением. 

Правда Пелого — вот к чему глубоко верию направлял Станиславский 
все, что о делал, всс, что ом говорил об истинной природе резлисти 
ческого искусства актера 

Эта правда Целого, которая некзбежно должна обладать наличием 

всего богатства реальных внутренних связей, существующих в ивом 
поведении всякого человека, должна быть распространена на все формы 
поведения актера, играющего роль. Ничто не должно нарушать эти свя- 
обусловливающие всякий живой процесс. 
Актер, понетнне овладевший ролью, непременно чувствуету_ кан 
каждое его движение, каждое его слово как бы независимо от ето воли 
рождает и двигает следующее, как его мысли и чувства, ие вспомина- 
мые, а непосрелственко возникающие в нем, заставляют егб_как бы за 
быть о теле, свободно живущем слитно с каждым из его внутренних д! 
жений. 

Эго значиг, что он существует цедиком, в буквальном емьсле этого 
слова, в когда-то воображенном, а теперь уже резльна существующем 
образе, 

ервыми актерами МХАТ. с которымиимне пришлось столкнуться 
в моей работе кал постановкой кинокартины, .ь», были В. Баранов- 
скаяб и Н. Баталов — ученики и воспитанники. К. С. Станиславского. 

Вначале нам было очень трудно. Трудности были нё пути необходн- 
мого близкого знакометва друг © другом, йа пуги завоевания полного 
пзаимного доверия, без ноторого Фовместияй работа актеров и режиссера 
попросту певозможиа. 

Но на чем же`могло быть основано это доверие? У меня «ше ие было 
тогда какого-либо запаса режиссерских прнемов. Более того, та учеба. 
которую я получил ранее в ино, была связана © Формалистическим 
очень внешним подходом кчактеру. 

Нужно вспомнить, что именно тогда слово «психология» кто-то из 
‹рормалистов заменил словом «психохожество», определив, таким образом 
как бы преступное содержание этого слова в применении к искуссти 

"Как найти путь к УМ м сердву людей, которыми я должен был 
управлять, которых я должен был привести к созданню обрезов, сущест 
вовавших пока еще только в моем воображении? Как найти с ними общий 
язык? Это была та трудность, которая вставала передо мной. Перед ак- 
терами МХАТ стояла другая трудность: это были законченные артисты, 
которые обладали уже техникой театральной игры, обладали теми ее 
приемами, которые выработаны в тесной связи с условностями се 
Как режиссер, я внутрение не принимел целого ряда из этих выработан. 
ных на сцене приемов; и дело было вовсе не в том, что мие мешал 
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какая-либо фальшь этих актеров ид «театральшиная, о которой так мно- 
го и так пеправнлыю тогда говорили. Никаной фальши, связанной © 
отсутствием превлы внутренней жизии, у актеров ие было, Были только. 
ненужные для кинематографа чисто выешние особенности игры. В театре 
актер и шептать должен так, чтобы сто было слышно в последнем 
ряду. В кинематографе, гдз аппарат и микрофон приближены к акте” 
ру, ему нет никакой надобности заставлять себи выходить из того реаль 
ного состояния, когда овек хочет, чтобы его услышал только его 
‘собеседник. 

Этот пример можно отнести к сравнению всего поведения актера на 
сцене и на киносъемке, Самая реалистяческая манера игры в театре, 
даже такая, как в МХАТ, все равно не могла отказаться от театральной 
речи, театрального жеста ^— театрального поведения актеры, которое дол- 
жно быль «приподнято» для того, чтобы быть увиденным, услышанным 
всеми зрителями, отделенными от актера огромным, пространством эр) 
тельного зала. 

Вот это «театральное поведение» Ощьтный актеров, не роядавшее 
на сцене ощущения фальши, в хинематографе сразу же ошушалось мной 
как полностью неприемлемое, потому ‘что. экран ве предъявлял к актеру 
тех требовений, которые предъязлял к Вему зрительный зал театра, 

Я чувствовал. что чем больше ‘игра актера приближается К самому 
простому. реальному повелению -неловека в жизни, тем ближе подходит 
эта игра к тому, что требует Кинематограф, тем ближе связывается она 
с безусловной реальностью окружающей среды, в которой в кинемато- 
трафе говориг н действует актер. 

Первым требованием, которое я поставил перед ссбой и перед акте- 
рами, было требование понска непосредственной и предельной простоты 
о нгре, 

Конечиолбыло ясно, что кинематографу, как в спене, хах и любому 
другому искусетву, ведостаточно поверхностного, натуралистического ото. 
бражения жизни, Мысль н темперамент художника долины сделать лю- 
бок Изобращаемое явление болсе ярким и отчетливым настолько, чтобы 
абтавить? зрителя собрать н сосредоточить свое внимание на самом глаз- 
Ном, коставляющем суть этого явления, на том, что раскрывает его внут- 
‘рениее содержание в предельно выразительнсй форме. 

Иначе говоря, задача художника часто состоит в том, чтобы пока- 
зать регльное ивление более выразительным, чем это бывает в жизни 
Эта приподнятая и усиленная выразительность должна непременно войти 
в задачу художника. И кинемагогреф обладает в этой области особыми 
возможностями, отличающими его от театра 

Если в таре актеру для того, чтобы приподнять жест до нужной 
степени яркости и выразительности, необходимо увеличить его в маси 
бе, то в кинематографе можно сделать предельно выразительным даже 
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сле заметное дрощацие руки, приблизни кинозипарат к актеру и сиимая 
так называемый крупный план, 

`Обласль незамегиого, скрывемого человеком, глубоно интимного 
одруг оказалась в кинематографе возможной дли нспосрелствен- 
мого восприятия зрителем, У викематографа польились новые возмо 
ности для того, чтобы игра актера подинмалась до высот яркой выраз 
тельности, необходимой для искусства. 

"Техника актера, связанная с выразительностью театральной, оказа- 
лась в некоторых ев сторонах ненужной в кинематографе в связи с воз- 
можностью для актера приблизиться к зрителю и позволить ему читать 
лончайшие оттенки мысли и чувства изображаемого персонажа. 

(Стало ясным, что для работы с актером, снимаемым крупным ила” 
ном, то есть с предельным приближением его к зрителю, требовалась 

режде всего подная «естественность» игры, не затрудняемая никакими 
требованиями повышенной зыразительноети, 

"Слово «переживание» пришло во мне ие только как однв из терминов 
мхатовской школы. Оно родилось в творческой встрече ©чактерами бла- 
тодаря нашему общему пониманию тех требований, которые ‘предъявляло 
нам новое искусство кинематографа. 

Когда ель схелалась для меня и актеров ясной, начались поиски об- 
ацего языка. Глубская связь работы нал ролью ‹ поисками искреннего 
переживания каждого. момента этой роли сказалась. не только понятной 
п блиакой актерам МХАТ, но, как это выяснидссь в продессе работы, 
была осповой, заложенной в них всей воспитательной работой Станислав 
«кого. Вот эдесь-то и был найден сбщий`азыхк. 

Первые мой опыты режиссереной работы встретили очень векренний 
творческий ответ, и л понял, что Назало полому пзавмному доверию 
положено. Друмбь моет вобникать, развиваться и крепиуть только 
тогда, когда есть. общал иелбтА общая пель была найдена внутренияя 
правда в любом моменте поведения актера, та правда, из которой выра. 
стаюот внешние формы ве имретения, не искаженные, не преувсличенние 
ничем, что могло бы идти от требований условности театральной суены, 

Помию первые лаги, которые быля связены снепосредственными прек- 
тическими поисками этих новых для меня и актеров внашие скромных, но 
внутренне выразительных моментов игры. Эти понски были связаны» 
как д уже говорил, с борьбой < театральными навыками актеров. 

Одна из перзьх сцен, котортю я снимал с Барановской, была такой 
мать находит под полом спрятанное сыном оружие. Это’ неожиданное 
открытие указывает па страшную опасность, нависшую над сыном 
Это— угроза тюрьмы, каторги, гибели, Держа оружие в руках, мать на 
колелях стоит па полу. 

Раздается стук. Она поднимает голову. Дзерь открывается, и пер 
вое, что видит мать, это обращенные к ней подошвы человска, которого 
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месут на руках. Еше не понимая, чго произошло, она угадывает огромное 

Как всегда в винематографе, вся сдена показывалась не с какой-то 
одной точки. Тот ирием, который отличает кинематограф от театрально- 
`о зрелища, позволяет переносить взволнованное внимание зрителя © 
одного действующего ‘другое, оставляя каждый раз на экране 
Только того человека, поведение которого в данный момент раскрывает 
основное содержание сцены. 

Я синмал отдельный план матери, смотрящей на только что открыв 
шуюся дверь, на людей, втаскивающих в комнату чье-то тело, в котором 
она постепенно узнает своего мужа 

Залача и для актрисы и для молодого неопёйного рыжиссера был 
исключительно трудной. Я и боялся и не хотел Давать актрисе какой-ли- 
бо заранее иной выдуманной иди представленной вузбображении формы 
игры. Хотелось вместе с ней добраться до.смутно мерацившейся мне фор- 
мы внешкего выражения великого сиятения Чехоека, пораженного не. 
ожиданным ударом. 

В этих понсках крепла моя ужё тагла\воздавшаяся убежденность в 
огромной ценности того, что закладывалось Станиславским в каждого 
актера. 

'Верилось, «то актриса в›6ввих Боисках верной нгры этого куска, если 
и не найдет сразу нужных мые форм, то, во всяхом случае, исходить будет 
из пиутренней правды, глубокой искрецности переживания, бсз воторого. 
Ученики Станиславского пе шёчипают своей работы. Эта уверенность 
меня не обманула, 

Я прежде всего Предббтавил <й полную свободу в игре этого куска. 
Естественно, сна Стала пробовать играть его так, как играла бы в 
театре. 

Помню“ Чиенщину, стремящункя разбудить в себе искреннее, 
правдиво, слтог с се реальной жизныю чувство, выражая его только 
естами. Она отступала, хваталась за голову, делала множество двн- 
ожеций, ` из’ которых каждое ужасало меня своими преувеличенными 
формами 

Все, что она ни делала, я зоспринимал как невозможный для меня 
театральный нажим. Нужно помнить, что я стоял рядом с ней, а не был 
отдаленным зрителем театрального зала, и вся ненужность специфически 
театральной выразительности в игре буквально мучила меня. Было ясно, 
что это все не нужно, но что было нужно, я еше яе знал, а только верил 
н чувствовал, что в основе всего этого множества ненужных для меня 
лвиженнй все же лежит постесенно набираемое, развивающееся и креп- 
нущее искреннее чузство, 

"Тогда я начал убирать все казавшееся мне лишним и преувеличенным 
и, накокец, решился на поступок, который сейчас меня удивляет своей 
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смелостью, когда я вспоминаю, что я был значительно моложе актрисы 
н бесконечно беднее се опытом работы в искусстве 

Я предложил сыграть этот кусок, пе делая ии одного движения м ми 
одного жеста и сохраняя при этом найденное виутреннее сосголние 

Конечно, рискнугь пойти на такой эксперимеит можио было только 
при наличии отчаянной смелости, свойственной молодости, со стороны 
режиссера и Глубоко освоенной школы Станиславского со стороны 
актрисы 

`Актриса попробовала это сделать, и я был свидетелем эрелица, кото 
рое помню во всех подробностях до’сих пор. Полная скованность чело 
века, умеющего поднять в себе волну искреннего чувства, создаваль-у. 
нее почти Физическое ощущение страдания. Тогда я решился на даль- 
нейший шаг и позволил ей сделать только один жест, подмеченный мной 
среди множества движений, которыми она сопровождала своя опыты 
театральной игры этого куска, одно двншение рукой, которое сделал 
бы человек, нанвно отмахиваясь от чего-то страшного, надвигающегося 
ма него, 

В злом жесте мекя порезила какая-то большая сго`правда, связа 
ная стой цояти детской наивностью, с которой часто ведет себя человек, 
оглушениый ударом неожиданного, угрожающего \. ему события. Отма- 
хиваюшаяся рука словно говорила: «Неправда:“этого-вё может быть, не 
должкио быть! 

В этом слабом движении выражалось огромцое внутреннее смятение, 
связанное с первым моментом надвагающейся драмы, когла рассудок еще 
не отдает себе отчета о произошедшем. а чувство стремится избежать 
удара. 

юе глубокое убеждение з-Фом, что пайденная внутренняя прада 
переживания получит точное выражение именно в этом избранном жклсте, 
было так сильно, что я риекиул сииметь этот нусок сразу, без гредва- 
рительной релетиции, чтобы не потерять свежести найдениого. 

Ия не ошибся. Этот кусок на экране оказался и для мепя н для 
актрисы подтверждением ‘верности того пути, по которому мы шли п па 
шей совместной творческой работе. 

Так открывалась для меня ценность актерского умения наживать 
чувство, которое воспитывал в актерах Станиславский. Этот опыт в) 
рилея и разрасталея в работах с другими актерами, з особенности в 
работе с Баталовым, 

"Помню, как мы с Николаем Баталовым, тратя очень много времени, 
тщательно разрешали каждый из кусочков, на когорые распадается 
работа киноактера. Это были поиски верного чувства, внутреннего осно- 
вания для каждого движения. 

Ни один кусонек роли Павла не был для нас ‘неважным млн, как 
говорят, «проходным». Каждое появление Баталова ма экране было 
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шего пошедеция, пушного только для, развития, 
ета, а прежде всего новым момситом раскрытия внутре 





него мира 


Всгоминая Баталова, я всегда вии сго выглд, Все обаяние создан- 
ного им образа было связано ниенно © глазами, Меня все время тянуло 
сивмать его крудным планом так, чтобы зритель мог следить за внутрен 

миром человека, стравенным в его глазах. 

Еще раз в покях огромное значение для решечия образа правды 
нутречней жизни актера и свогобразных возможностей кинематографа 
приблизить зрителя к непосредственнсму восприятию тоичайших форм, 
внешне выражающих эту правду мысли и чувства 

Еще раз подтвердилось, чго крупный план ‘№ кинеуатографе — э10 
особый художественный прием, недоступный ‘Ватрз» который придает 
правде необходимую выразительность, нужную для. Искусства, 

Я могу перечислить ряд планов Баталова в «Матери», где внешняя 
веподважность тела, казалось бы, делавшая плах статичным, вместе стем 
заключала в себе огромную динамику ‘внутренней жизин, 

Помню глаза Баталова, когда ом Застуряется за мать, когда в глазах 
его вспыхивает чувство гнева на отпа, поднявшего на нее руку. Все, что. 





























рождает в человее искреннюю. выразительную интонаПиЮ гневного, 
слова: молодое возмушение. безулержный протест, готовность пожертво- 





вать собой, чтобы прекратите-несправелдивость— все это так яело ч 
талось в глазах Баталова, что мертвые слова короткой надписи: «Не смей 
мать бят» — следовавшие за крупным пленом, сразу зазпучзли живой, 
непосредственной нитемацыей гнева. 

Пьмию друлой ваглад Баталова, когда ол смотрел на офицер», только 
что ударищего его. по лицу, помию этот вглад человека со связанными 
руками, человека оскорблешиого и возмущелного, по ие беспомощного; 
пвлозекау’который зиает, что получает удар из от победителя, а от того, 
чей конец уже близитси, Это сознание позволяло Баталову смотреть в 
лифочофицеру с тем великим презрением, с которым смотрело вл 
врагу иножество мумественных советских д 

















одей в дин Великой Отече- 








ственной войны, зная, чт за ними идет победа, что варод наш 
‘непобедим. 
Конечно, Баталов не играл в этом куске того сложного результата, о’ 





котором я говорю сейчас, вспоминая. Взгляд был простым, но в нем 
был найден покой сильного человека, который, будучи лишен возмо» 
ности прямого действия сейчас, уверен все же, что это действие он со- 
вершит в будущем н ничто не сможет тогда его удержать, 
Удивительно, что при наличии зрелой внутренней силы чувства мы 
видели вместе с тем в этом плане Баталова-юношу, жестоко и незаслу- 
щенно оскорбленноо. Эта ето юность в соединении со зрелой мужестие 
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Помню ыше одни кусок, который я считаю дучшим в роли Баталова 
которым я гордилел вместе с ним, Он относится к среяе суда, где Павлу 
выносится жестокий приговор, осуждаю 

Балалов не слушает того, что говорят судьи и прокурор, ом ищет гла 
зами мать м наконец находит ве среди публики. Теплый огонь, зажег 
шийся в его глазах, показал такую убедительность праодивого пусто 
актера, живущего в образк, которой ‘может только мечтать режиссер, 


Отыскивая все время пути для воссоздания на экране атмосферы 
вой действительности, я в порядке эксперимента пробовал снимать” в 
отдельных эпизодах «Матери» не в ролях, а именно в качестве элемента, 
характеризующего среду, в которой резворачивается действие, людей, не 
являвшихся актерами. 

'Многие думали тогда, что я пытался заменить актера «нвактером», 
так называемым тигажем, да и сам я го неопытности ‘иибгда говорил 
нечто подобнее, но на деде среди заблуждений, допущенных мною иа том 
или ином этапе творческого пути, никогда не было тагатения к подмене 
актерского обрёза натуралистическими деталями\ поведения живого чело- 
века, механически подогнанными под ситуации сюжета: 

«Ньактер» никогда не противопоставдяхея мною актеру и ке сосуще- 
ствозал © ним в моей практике органически. 

Солдат, охраняюший вход в тюремную камеру, женщина, встречаю- 
щалел с матерью на удице в пезенций день, когда мать возвращается из 
тюрьмы после свидания с сыном, былиудинть случайными удачами на 
моем пути поиснов художественной ‘правды. 

Однако они сыграли для меня, режиссера, весьма положительную 
роль в том смысле, что адееще раз заставили задуматься над пробле- 
мами актерского творчества, плять те законы поведения человека, без 
которых немыслима работа\с актером над формировлинем того или ного. 
образа, 

Прежде всего”Я: пана, что Баталов, например, убедителен именно 
потому, что его‘игра/ме отличается по правдивости ог. сетсетвенного по 
ведения человека тогб позедения, которое в реальной жизни опреде 
ляется средой, профессией, привычками и характером. 

Как доетичь этой степени правдивости с каждым актером, в калкдом 
фильме? 

Начав работать с «неактером», я сразу же понял, что перед ним ма 
съемке немедленно возникает ряд препятствий, которые могут уничто- 
жить драгоценную правду его поведения. 

Необычность обстановки, условные требозания, которые предъявляет 
ему режиссер, диктуя ту иди иную задачу, наличие киновипарата 
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зсе это выбивает человека из привычных жизненных условий и создеет 
у него подчас неосознаваемую им самни связанносгь м скованность» от 
которых нужно ему помочь избавиться. 

Здесь я нашел для себя целый ряд приемов, поняв решающее значе- 
ине изличия простой физической задачи, которая целиком собирает вни- 
макие человека и тем самым освобожддет го от скованности и судороги: 
Очень важно заставить человека поверить в режльность предложенной 
ему задачи. 

Суть этих приемов легче всего пояснить на простом примере, Нужно 
было снимать старика, который выходит из двери на крыльцо, подходит 
к перилам и смотрит наверх. 

"Несмотря ка крайнюю примитивность этой задачи; старик эсе же не 
мог её выполнить. Предлагаемые для выполнения движения, очевидно, 
оставались для него неоправданными и отвлеченными, (Он двигался на 
прямых ногах, как солдаг на параде, по-болдатсхи останавливался у 

ерил, приставляя ноту к нсге, и подымал голову вверх резким рывком. 

Я думал о том, как перевести этого человека в реальный мир простых, 
сгвенных ему в жизни движений, м придумал следующее. Я сказал 
ато снимать мы будем не лолход х перндам, а то, как оп стоит у 
перил и смстрит воерх, а затем поворачивается и уходит в дверь. 

Это действие попрежнему представляло собой ту отвлененную задачу. 
которую он пзизбежио механичееки выполнял мертвыми движениями 
скованного тела. 

Мы пе тушндн _ввста, приготовленного для съемки, говорили, что 
свемка окончена, мопроснай старика зернуться к перяхам, чтобы повто 
рить съемку. Ив. тут-то отвлеченная зедеча замеиялась для исполни 
ля реальной“ задачей — вернуться к исходному положению, чтобы по’ 
вторить нгруг Старик подходил к перилам своей сстестьсиной походной, 
‹покойно’ останавливался и поднимал голову. Это я и снимал. 

Конечно, прием был груб и примитивеи в соответствии © той простой 
задачей, которая стазилась перед исполнителем, во приншициально ол 
был очень верной находкой на пути работы с «исактерами», Перед чело 
Зеком ставилась такая Физическая задача, которая заставляла его при- 
иять ее разрешение, как свою собственную потребность. 

работе © «ивактерами» я открыл и понял, что погружение в мир 
простых, ревльных задач, освобожденных от отвлеченности, необходим 
я для работы с любым актером самой высокой техники. 
простая Физическая залача погружает каждого человека в мир 
реальных поступков и часто позволяет актеру освободиться от связан. 
ности, появляющейся от условных требований, предъявляемых к нему, 

Почему же появляется эта связанность, неспособность вести себя так, 
ках обычно ведет себя в жизни человек? Почему она является тогда, 
когда вы предлагаете человеку совершить чтс-либо по условному зада“ 
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иню? Почему, в сущности, старик пе мог сделать простого движения, 
когда я прелложил ему подойти к перилам и посмотреть вверх? Не 
пужно думать, что только потому, что ему мешал свет нам шум аппарата, 

ит ен оалажо я) а поник 
ной потребиости, у человека непременно должно заработать вообразкь 
име, В данном случае по сигалу режиссера старик долнеи был во- 
образить, что ему пуишю подойги м перилам, то есть вообразить ту 
потребность, которой У пего самого ке било. 

Для человека, ие обладающего врожденным актерским талантом, 
весгда сязанным © сильным и гибккм воображением, эта задача очень 
трудна, На примере старика я убедился, чо она неиреодолнми, 

Когда ие вообришакмая задача заменялась для старика реглёной 
потребностью вернуться ва место, ничто не помешало ему сделать это 
естественно. 

На таких практических уроках работы со случайными людьми, ко- 
торые были мие необходимы по ходу съемок, я убедился/в одном: чем 
больше я убирал задач, требовавших от «иеактера» работы, вбображения, 
тем легче я мог получать простое и естественное поведение человека. 

И японял впоследствии глубокий смысл воспктателей «системы» 
"Станиславского, одной из основ которой являлось ‘развитие воображения 
У актера. 

Многие думают, что замечательные приемы работы Константина Сер- 
теевича с воображаемыми предметами в предлагаемых обстоятельствах 
«го знаменитые если бы», что все это, может быть заменено какими-то 
друтими приемами воспитания актера. Это глубоко неверно. 

[оложение Станиславского, утлебждающее, что сеноной работы 
актера лвлягтся его способность к воображению, может быть отнесено 
не только к театральному искусству» иб и к работе художника в любой 
области искусства. Укреплениечи разритие этой способности должно быть 
положено в оспову развычия и робпитация худонишиа во всех областях 
искусства, 

Вспомииы, как списывает Толстой вообразкаемый им пейзаз: Бородии 
ского поля, когда Пвер\емотрит на тот гейзаше накануне сражения, 

'Толегой зидед тот пейзаш лет через. семьдесят после описанных им 
событий, но он засавил жить пейзал Бородина в своем воображении 
той минуты, в какую его видел Пвер, и описал сто © точностью, с таким 
изобилием реалистических подробностей, с какими он описывал, реаль- 
ный пейзаж в момент го чепосредственного паблюдения. Толстой 
описывает воображенное им событие— начало Бородниского боя — 
< большей точностьк, чем мог бы рассказать обыкновенный челозек об 
явлении, пронсходизшем перед го глазами. 

Существует в воспоминаниях рассказ о том, как пришедший однажды 
к Бальзаку приятель услыхал через дверь, что Бальзак © кемто бешено 
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ссорится я кричит: «Мерзавец, я тебе покажу!» Открыв дверь, приятель 
что Бальзак в комнате одил. Бальзак кричал на одного из своих 
персонажей, которого изобличил в подлости. 

"Так вехика была снла воображения писателя, сила вго зйдения н 
ощущения жизого персонана. 

Наличие дара воображения определяет собой человека иекусства и 
развитие этого дара является основой вослигания всякого художника, 

Станиславский со свойственной ему научной точностью в пвучении 
каждого вопроса разработал целую систему, направленную к развитию у 
актера способности поображения. 

Но если по отношению к «веактеру» искусственное создание релжис- 
сером еслественной обстановки, могушей вызвать“в нем, нужную форму 
поведения без участия его воображения, н служит Инода единственным 

то пс отношению к актеру такой прием никак 
не может стать основой в работе. 

в в отдельных случаях попытки/одмёнить игру актера натураль- 
ной раарнлхой и бывали успешны, уележ-этих отдельных моелтов никак 
ве разрешает задачи создания ‘целостное образа, который только 
и может быть резлистическим, во ‘всей своей пелостности и который 
способен создать только ПОДАНННЫЙ) Наделенный даром воображения 
художни 

В картиие «Простой (хушей» 7 нужно было внять очень сложный по 
техническим условиям выполнения кусок. Спена была такая: женщина 
свдит у постели смертельно больного мужа. Кризис только что минова. 
Больной впервые приходиу в созиание и узнает Потрясенная жеи- 
щина начикаст плакать. Слезы мешаются < улыбкой счастья 

Сиена винмалась крупным планом, и, следовательно, кусок должей 
был быль пережит и сыгран © предельной искренностью. Я хотел попро- 
бовать сяимать зак, чтобы актриса ве пооторлла перед агпаратом заучен- 
ную иареретициях вгру- 

'Нужно сказать, что кинематограф обладает очень ценной возмож: 
ностью зафиксировать риз м невегда еще ие заученный, пепосредстоем- 
ный, раЗряд чувств актера, часто обледающий драгоценной соиестью, 
полнотой естественного поведения, 

ль думал © ТО, Как Снять этот. кусок, #, наконер решился 
сиимать его без предварительных репетиви] 

Картина была немая. Все было приготовлено и сосике, точно устано- 
влены аппарат и свет. Актриса заняла нужное положение, Я уселся ря 
дом н в полной тишиие стал говорить с ней. 

Говорнди мы очень долго. Все свон сны и способности к обра» 
ному рассказу я употребил на то, чтобы с возмолиной точностью описать 
внутреннее состояние, которое вужно было вызвать в ней, Я товорвл о 
том, как дорог ей муж, как страшно было се состояние во время его бо- 
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лвзни, с, какой верой, борясь с отчалинем, опа издала хотя бы малейшего 
проблеска паденды на то, что лзобимый человск уйдет от смерта. 

Я говорил об се печеловсческой усталости, описывал ©& бессонные 
ночи, то приглушенную, то снова возрождаюшуюси острую боль при 
мысли о возможности страшного конца, стремись точло описать сими- 
томы иепрекращеющейся душевной боди и силой внушения заставить 
ощутить ве, Именно ошутить, а не только покять. 

Вовлекаи актрису в круг воображаемых ощущени 

нио это удавалось. 
Под конец я стал говорить тоном гипиотизера о том, как сжимается 
ее торло, как к нему подкатывается клубок, как уже нельзя удержать 
слез., И вдруг актриеа действительно разразилась слезами. 

Немедленно началась съемка. Актриса почти не сознавала того, что. 
происходит. Она рыдала не потому, что заставляла себя плакать, &чо- 
тому, что не могла удержать естественного разряда нанопленного вну- 
треннега волнения, 

А я приказывал: «Улыбайтесь! Улыбайтесь же!» Об бтьвифда мне 
отчалиной улыбкой сквозь непрерывно текущие слезы. 

В сущности все это сложное поведение актрисы, которое мне удалось, 
вызвать, полностью решало стоявшую перед нами задачу. Ведь желщина 
не в сидах сдержать рыданий. она усилием ваХи заставляет себя улы- 
‘баться, чтобы не напугать мужа. Здесь только я-ваменил волю актрисы 
своей волей. 

Конечно, этот случай никак нельзя брать за образен в работе с 
актером над ролью. Во всей моей дальлейшей практяне мие ии раз? не 
довелось ии прибегать к этому, ны ветретаться © чем-днбо подсбным. 
Это было лишь случайным созладеинем характера актрисы с моей спо” 
собностью к образпому рассказу Но-для себя из эгого эпизода я сделал 
зажиые припуипнальные выводы, 

















я видел, как по- 
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Убеднлся, что к правде актерской игры ведет путь через разбужен- 
ное и на полной сие (работыющее воображение, В давном случае была 
попытка разбудить воббраление актрисы, поддержать его н развить его 
работу до нужного предела? 

Впоследствии Я все более и болег убеждадся,что, помогая актеру в его’ 
поисках правды вигре, режиссер должен делать все для того, чтобы 
Убирать препятствия, могущие помешать свободной работе воображения, 
и, более того, помогать сму, создавая ряд толчков, поддерживающих н 
развивающих это воображение, 

Чем меньше приходится актеру затрачивать силу своего воображения 
ша представление внешней обстановки, лем легче и свободнее он соередо- 
точинается на внутренней жизни образа. 

В сну наобилия чисто внешних условностей обстановки сценического 
действия (писаные декорации, бутафорские веши и т. д.) воображение 
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театрального актера требует особого воспитания м соовобразной тре- 
`иироякиг 

‘от почему в воспитании Станиславским актера игре с воображаемы- 
ми предметами придается такое большсе значение, 

Нужно сказать, что о работе актера Кино игра с воображаемыми 
предметами в воображшемых условиях внешией обстановки почти исклк» 

тел. Это во многих случаях облегчает работу воображения актера в 
кицо, но, нонечно, ии в какой мере ве устанавливает принципиальной 
разницы между игрой актера не сусие и перед киноаппаратом. 

ла и плодотьорность вообращения актера остается решающей сие 
лой как в ттатре, лак и в кинематографе. 

Быть до конца узлеченным свсим воображении -это и есть то ве 
лнкое состояние вдохновения, которое связывается ‘всеми художниками 
с лучшими моментами их тзорческой жизив. 

'Воспитать воображение —это значит сбздать в художнике необходи 
мые условия для осуществления вдохновезной лбрческой работы, 

Станиславский часто говорил о томфьжто он ие может своей школой 
обеспечить каждому ученику будушее гениального актера. Задача его 
школы заключается дишь в том, чтобы проложить верные пути, на кото- 
рых каждый гктер в меру своей`одарениссти мог бы сознательно совер. 
шенствовать свои данные. Этв пути-идут прежде всего через системати- 
ческие. восплтание творческого воображения 

Я лочу условно и временно разделить две области работы творче- 
ского восбражения, хоторые.в действительности слиты между собой, — 
на область, связанную, с виетним поведением актера, и из область, свя- 
занную с его выутренним ‘ссстоязнем. 

Если говорить 6 внешнем поведении актера, мы придем к тому участку 
работы над ролью, Ебторый Сташиелавский и его ученики пазывали «фи- 
зичееким-действлем 

"Стремление К цельности зжизаи актера в роли заставило Стениелав- 
скорочва“последких этапах его работы обратить особое вимание на эту 
облветь, 

Человек стаповится выризительным, то есть ярко и ясно впечатляю 
им, тогда, когда ом делтелеи, актизси, когда он разрешает не только 
внутренцие задачи, которые ставятся перед его мислью, но и знещние 
физические задачи, на которые паталкиваюлся его воля и желание, 

'Повялие физической задачи не просто формальное определение ну 
ности того пли другого поступка актере. Разрешение физической задачи, 
ъ правильном понимаиви Станиславского, является как бы завершением 
внутреннего прорекса, родившегося в человеке, Оно органически должно 
быть включено в цельность жизни актера в роли. Его следует определять 
как релеустремленный восгупок человека, движимого мыслью и чувством 

В силу зрелищности искусства театра и кинематографа нас особеянь 
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интересуют те формы человеческих поступков, которые носят ярко вы- 
раженный зримый характер. 

Искусство актера немого кинематографа росло прежде всего в обла- 
сти физического действия. Лишенный сдова, он должен был вместе © ре 
тиссером направлять все свои силы ка отыскание правды и выразитель- 
ности физического поступка. 

Мысли и практика Станиславского оказались исключительно ллодо- 
творными в немом кино, Практика же немого киематогргфа в свою оче- 
едЬ оказалась длительной по времени и очень важисй по своим воз- 
можностям экспериментальной работой такого масштаба, которого на 
театре нельзя было осуществить 

В немом. кинематографе слово вводилось только в виде надписй’ че 
редающей его смысл и лишенной живой, звуковой интона 

В игре актера немой картины слова надписи являлись как бы конеч- 
ным результатом глубокой и тонкой игры жеста, в которой ‘полностью 
раскрывалось внутреннее состояние актера. 

‘инематограф, естественно, явился широким полем ‘для поисков в 
области бесслозного, немого выражения внутреней жизни чеховека. 

Однако" эдесь важно отыетить, что кинематограф же Цхиед' по пути’ 
пантомимы, то есть такого искусства. в котором изобреталнеь условные 
энаки, заменяющие слово, вроде тех движений руки; прикладываемой 
к сердиу и затем направляемой к объекту любви; которые до сих пор 
живут в балете, 

Кинематограф шел во’ другому пут. Блзгодэря прибдижению ‘актера 
к зрителю, дающему возможность видеть тончайшие внешние выраже 
ил человеческого чувства — игру лаз, сярытую улыбку, едва уловимое 
дошисние руки,— кинсматограф ве ‘испытывал нужды в изобретсини 
прких условных знаков. Ок воспитывал в ахтере сстественные формы 
выражения внутреннего сотоянии, эвлоть до самых тонких оттенков его 
проявления, 

Очень часто поняР® Вираднтельного жеста связывается © созна- 
тельно усиленным внешним выражением состояния чедовека или с раз- 
личными движениями рук”и лица, резко подчеркивающими образную 
речь. Выразительным ‚жестом называют, скажем, движение рук, охва- 
тивших голову в порыве отчаяния, руки, указывающей на дверь со сло- 
вами: «Подите вонь 

Позволю себе придать понятию жеста бодее общее значение, Усло- 
вимся называть жестом всякую форму внешнего проявления человеком 
его внутреннего состояния, вольную иди невольную, от тончайшего изме 
нения выражения глаз до руки, размахнувшейся для того, чтобы уда- 
рить врага. 

В этом широком содержании пондтия жеста о и разрабатывался в 
лечение многих лет в немом кинематографе. 
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Здесь я должен сказать несколько слов о том, что я’ знаю и думаю 
© природе жеста. 

В непосредственном внешнем разряде внутреннего состояния человека 
жест всегда предшествует речи, 

Попробуйте, например, сказать: «Ступайте вон!» — и только после 
этих слов указать на дверь. Вы сразу ощутите, что ваш жест оторвался 
от чувства и связался с чисто рассудочным деловым моментом указания 
на определенную дверь. У вас получится: «Ступайте вон» — жест — «в ту’ 
дверь». 

И, наоборот, попробуйте сначала указать пукой-И_тодько после ТОТО 
крикнуть: «Ступайте вои|> — ваш жест иепогредетибиио свяжется с чув- 
ством. Ои будет обозмачать только ваши? тиевное жханив избавиться от 
присутствия собеседника. 

`Думию, что цепь мысль, чувство, жябт, ред>- является прямым 
отражением сстестпешых свлзей, существующих 6 реальпом поведении 
хамдого человека. Жест (повторяю, чо Я. вижочшю сюда и мимику) 
блите всего, непосредетежиее всего, сбазйК с Амоцикй, с чувством Имен- 
по он является первичным влешним выразителем эмоционального состоя» 
хия, Человеческая речь может быть “Аншеня эмоннональной окраски и 
передавать только словесное содершание мысли, ну, скажем, когда вы чи- 
таете вслух научную статью нам повторяете таблицу умножения, но как 
только в чедовене рождается чувство, связанное с мыслью, неязбежно 
появляется жест, и именно через вего пряходнт эмоциональная окраск: 
произнесечного слова, казываемая интозацией. 

Живая и правдивая нитонашия речи требует для своего полвдения 
наличия правдивого, непосредственно из чувства родившегося жеста. 

'Неразрывная цельность поведения человека в его общении с другими 
анадитически "может рассматриваться как последовательность— мысль, 
чувство’ жесть, резь. 

`Эта‘евязная последовательность может быть набдюдаема во множе’ 
стве. форм иоведения современного человека. 

В результате активное поведение человека в регльной жизни ндет от 
знутрекнего состояния, складывающегося из мыслей и чувства, к внеш“. 
нему его выражению через жест внутренний или внешний н переходит в 
ту или иную форму активного Физического действия, связанного уже с 

ней срелой, с окружающими человека предметами и людьми. 

Движимый ‘чуястиом человек может лействовать и ие голоря ии 
слова. Но если появляется ивобходимость речи, то слово зсегла будег 
рождаться после жеста, который непосредственно связывает речь © 
мыслью и чувством и, таким образом, скрашивает его тем, что называют 
интонацией. 

Первое требование, которое актер предъявляет н себе (на этом всегда 
настаивал Станиславскай),— это превращение с помошью’ воображения 
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сибя, своих дичных свойсть, данных споего характера в нечто другое 
принадлежащее уже не самому актеру, а тому образу, который он 
создает. 

`Актер, работающий над ролью и играющий сс затем па сцене млн 
перед объактивом кинозпиарата, прежде всего сталкивается © отим тре- 
бованнем, когорое предъявляет к художнику всякое искусство, до^- 
жен выйти из привычной ему обстановки реальной действительности и 
перейти в мир новых условий, создаваемых его воображением. 

"Важно в проессе этого перехода от себя к изображиемому человеку, 
ог индивидуальности актера к нидивидуальности изображаемого персо 
нажа не потерать своей цельности как живого существа, оставаться кож 
воображаемых условиях живым человеком, мыслящим, движущимся и 
действующим с такой же цельностью, как это бывает © реальным нело- 
веком в реальной жизни, не порвать и не растерять внутренних связей, 
обусловливающих цельность реального поведения человека. 

` Задача всякого художника-реалиста передать своим произведением 
ряд идей, раскрывая их в отраженной реальной действительности. Это 
значит, чо актер, как и ВСЯКИЙ художник, действуя в мире воображае- 
мых условий, должен прежде всего заботиться о том-чтобы непрерыв“ 
пость, связвость, естественная закономерная побледовательность, свой“ 
ствешиаа жизому процессу. сохранялась в его игре в воображаемых усло- 
виях тах ыблемо, как и в любом реаЛьном-процессе действитель- 
кой жизни, 

'Вот почему основой искусства актера должно быть умение отыскис 
вать, сохранять и укреглять внутренние связи, делающие любой момент 
поведения актера на сине пепрерьаным я’цельным 

Умение почувствовать, когда“эти евязи разрываются, умекие восета- 
повить их создает то исобходимоесводрумество актера м режиссера, ко- 
торое ведет к главной цели Эчеделать играсмый образ живым 

Режиссер, оставаясь объективным наблюдётелем, имеет возможность 
непосредственно ошутиТЬ кажувй разрыв этой естественной связности в 
пграемом куске роди. Он`монет остановить ахтерё в тот момент, когда 
вслед за разрывом неизбежно, как результат, пойдет фальшь м не“ 
правда, 

Знаменитое «Не верю» Станиславского, которым он так чето 
внезапно останавливал актера, как будто полостью узлеченного игрой 
всегда имело этот глубокий смысл и возвращало актера к тщательно} 
глубокой проверке реальности и верности связи между чувством и речью 
в момент, когда выпадал жест н слово начинало существовать отдельно 
от чувства, когда физическое действие отрывалось от своего источника — 
от внутренней задачи, законченно созревшей во внутреннем мире актера 

Вся методика работы Станиславского воспитывает в актеро острое 
чутье к малейшему нарушеняю сстествеяной слитности, связности. «го то- 
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ния. Именио развитие текого чутья и ведет актера к’ свободному, 
полноценному самочувствию на стене. 

Это тот путь, который открывает возможность для так называемой 
здохновенной игры, в пропессе которой не участвует ни формальная па- 
мять, ни заученная последовательность раз навсегда зафиксированных 
форм. Это лот путь, который позволяет сделать идейную «сверхзадачух 
‹пектакая не предметом отвлечениого созерцания, а живой целью живого 
поведения группы людей. 

Разрыв в соязности поведения актера в воображаемых нли, как выра- 
жается (Станиславск; в «предлагаемых» обстоятельствах — причина 
всех неудач, всех трудностей, которые часто приводят К. Фальши, к меха- 
иическому штампу, к холодной формальной игре, 

Внутренкяя жизнь воображенного. а затем и. зоплощенного в игру 
образа, как мы уже говорили, должна быть прежле воего цельной, непре 
рызной, связной, существующей по тем ке законам, по которым, не от 
давая себе в том отчета, живет актер в’реальнай жизни. 

В процессе создания образа характер жестикуляшии, форма речи и 
тембр голоса, манера изложения п поступки” все это может отличаться 
от личных, жидизидузльных свойств актера. Но связи, которые сбуслов- 
дивзют ие механическую смесь, а ‘оргамическую пельность действия акте 
ра в образе, долины быть певзиевными, ибо имешию эти связи и обу. 
словливыют то глазное, что‘делжно быть достигиуто в реалистическом 
искусство, — жизнь образа, 

Перейти в образ“авивым® жить, действуя в образе, — эго значит 
‹окранять в игре лечвнукрзнине свизи, которые обусловливают пельность 
поведения реального человека в реальной жизни. 

Когда неопытный автер, выходя на срену, ие знает, что ему делать 
‹о своими рукамяи ногами,—это значит, что ов потерял живую связь 
мекду внутренним состоянием нграемого им образа и свонм телом. Это 
‹начит, что область жеста оторвалась от внутренней его жизни, Тело 
сдедалбсь мертвым, оно подчиняется не посылам внутренней жизни акте- 
ра в образе, а чуждым этой жизни образа рефлексам, рождающимся от 
внешиих раздражителей — увиденного зрительного зала, публики, услов- 
ого света, декораций ит. п 

Обрести то, что Станиславский называет верным самочувствием акте. 
ра на сцепе,—-это значит прочно удерживать связь жизни своего тела с 
внутренней жизнью играемого образа. Потерять эту связь — значит 
сделать играемый образ нереалистическим, фальшивым. 

В открытии основных связей, обусловливающих как закон живое по- 
педенне человека, в умении кайти и развить методы воспитания в актере 
способности беречь эти связи, пользоваться ими как путями к отысканию 
приемов работы над родью заключается грандиозная научная н мегодо- 
логическая ценность работы Станиславского. 


232 














Можно сказать, что вся сгромиал работа Станиславского была направ- 
дева в конечном счете к созданию ровлистической цельности в поведения 
актера и действки его в образе так экс, хак и к живой резлистической 
цельности в развитии всего спектакля. 

Эту пельность обусловливают живые связи отдельных сторо, отдель 
пых моментов, на которые в прошессе аналитической ребсты всегда рас 
падается любое явление, к которому с творческими целями подходит 
человек 

Одной из важнейших связей, обусловливающих живое реалистическое 
поведение актера, является связь его внутрекней жизин с внешним © 
выражением, © лем последовательным рядом, о котором я говорил 
выше— мысль, чувство, жест, речь. 

Экот занон так глубоко связан © природой человека, что жестче 
оказаться и не поямым движением тела, он даже может быть И. не 
совершен человеком, остаться потенциальным, но все же он ‘будет гри 
сутетвозать уже как вкутренний жест, как потребность совершить его, 
вез которой речь не родится в своей живой, полностыб ‘выразительной 
форме. 

"То; что называется интонацией речи, рождается, только пройдя через 
вест виешний или внутренний. 

`Вгем известно гяжкое состояние актера, ога ‘он/пытается найти 
пушную нитопашню, пробуя произнести слово на_- разные манеры. Но 
даже вели наная-лнбо найдениах таким путемннтенация и покажется 
ему или режиссеру удачной, то актер оказывается совершенно веспособ- 
ным ни запомнить, ви порторить евепотому что работать, опираясь на 
случайность, вн в искусстве, вн в’ишзии нельзя. 

Для того чтобы укрспиль витонащию, нужио непременно найти се п 
общей связи — мысль, чувствожажест, речь. Этот перазделниый в жизни 
комплекс должен запоминатьея актером не внешней, формальной па- 
мятью, а осваиваться им“ как полноценный реальный постугок. 

Только при этих условиях найденное им в жизн игресмого образа 
станет частью живого поведения, а не разложенной оналитическим путем 
цепью отдельных/ действий, механически связанных формальной памятью. 

Гуть, ведущий к. нахождению н укреплению этих прямых связей 
обусловливающих перазрывчость, естественную закономерность ряда — 
мысль, чувство, жест, речь— ведет к резлистическому искусству 

Ощущение закономерной неизбежности последовательности — жесть 
рень — ветренается пе только в прахтике театральной игры. Интересно, 
например, испомнить высказызание А. Н. Толстого, в котором он гово- 
рит о том, что живую речь своих персонажей сн не может ошутить 
прежде, чем ке найдет путем воображения внешний дибо внутренний 
жест своего героя. 

“В челозеке я стараюсь увидеть жесту— говорит А. Н. Толстой в 
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статье «Как мы пишем», обращенной к молодым писателям, — зарактери: 
зующий его душевное ссстояние, и жест этот подсказывает мне глагол, 
чтобы дать движение, вскрьвающее психологию. Я всегда ищу дзиже 
ния, чтобы мои персонажи сами говорили о себе языком жестов. Моя 
залача — создать мир и впустить туда читателя, а там уже он саи будет 
общаться с персонажами ие моими словами, а теми пе написанными, не 
слншимыми, которые сам поймет кз языка жесто! 

Гопоря сб ‹азмазном» языке, к которому должен стремиться настоя. 

и к, А.Н. Толстой в статье «К мололым писателям» пинет: 
человеческая есть завершение сложного духонкого м физического 
песса. В мозгу и в теде человека движется непрерывный поток эмо 
ций, чузсть, идей м следуемых за ними физических движений, Человек 
пепрерьвио имстикулирует. Не берите этого в Грубом сммеле слова. 

погда ест — ото только пеосущестьленюе наи сдержанное желание 
места. Но мест всегда должен быть предугадан, (худоиником) как ре 
зультат душевного движения. 

За жестом следует слово, бест опредбляет фразу. И ели вы, пнса. 
тель, почувствоваль, предугадали Фвест) шерхонажа, которого вы оинеье 
засте (при одном непременном сусловян что вы должны ясно видеть 
этот персонаж), вслед за угаданяым ами жестом последует та един 
ственнал Фраза, с той имено расстановкой слов, © тем именно выбором 
<лов, с той именно ритинкойх которые соответствуют жесту вашего пер- 
<онажа, то есть его душевному состоянию в данный момент» *". 

Если вы внимательно ставете перечитывать произведения великих 
наших писателей Вы веегда обнаружите наличие жеста, причем жеста 
именно харахтерното. Вспомните хотя бы бесчисленное количество малых 
ерсонажей 5 ‹Войнен мире», где каждый из них обрисован гениальным 
автором в-иепремечной связи с характерным, остро запоминающимся 
жестом. 

Живая, неизбежно связанная последовательность ряда — мысль, чув’ 
<твф, жест бечь — образует как бы органически живущий и цельный 
комплекс, Он обладает своеобразной  чувствительностью, перелающей 
<пси, винах ® ту или другую сторону. 

р рав тлатся притасти иепраЧИ ЗАМ чув НЫЕ 
кают верные и правдивые коптуры жеста. Если актер в своих полсках 
сумеет найти или режиссер сумеет подсказать ему верный, соответствую 
"й пайдепному воображением образу жест, отзовется чузсто. 

Вел суть методологии Станиславского раскрыпаетсл в том, что мо 
всек своих упражиения», во всех частях своей «системы» он стремился 
ше отрывать друг от друга области чувства, жести реч 

ФАН. Телетой, Помое обы 

** Там ве с 48. 
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т. ХИ 19%, стр. 969-970. 














"Только тогда, когда все связано, одно будит друг, и работа по соз- 
данню ревлистического образа идет усгешно. 

В конце своей жизни Константии Сергеевич, как мы уже говорили, 
<осредогочил зниманае неследователя и педагога на области так назы“ 
ваемого физического действия. 

термин следует понимать широко. То, что я определял как по- 
нятие жеста, включается в область Физического действия актера, как его 
неотъемлемая часть, непосредственно и в первую очередь связанная с 
знутрениим миром актера, © его переживанием роли. 

Актер, как и всякий человек в реальной жизни, не только чувству 
мыслит, не только имражает снои мысли и чувства в движениях свбего 
тела, ие только говорят, но м дейстует я прямом смысле этого слова, ра 
решая конкретные физические задачи, которые ставит перед ним. с 
партиер в живом развивыющемся действии пьесы. Он ходит, садится, 
встает — вел его игра наполнена оемысленным и пелесообразным дви 
эжением и работой. 

Органическая Связь между чувством и местом как бы бродолжается 
дальше, захватьвал не только речь, но и всю область физичесвого дп 
жжения актера. Физическое действие, еслн оно существует па сзене кы 
момент реалистического произведения искусства, непремейно должно быть 
увязано в упомянутый уме мной единый комплекс. 

Здесь уже жест и речь, не разрывая своей связности, как бы 
ваются в общий комплекс, который можно назвать поведением актера 
на сцене. Единство этого комплекса и‘привело Станиславского к совер“ 
шенно правильному и плодотворному» утверждению об огромном значг- 
нии работы над физическим действвем актера при создании пельного 
реалистического живого образа. 

'Кажущегся на первый вагляд Тарадоксальным требование Станислаз- 
ского, которое он применял как прием воспитания актера, суметь сы- 
трать любой кусок роли, разрешая его только как физическое действие, 
несет в себе глубочайшее понимание реальной природы поведения чело- 
века в жизни, 

Если распробтранить эти похож 























ня Станиславского на область кя- 





нематографа, то онажется, что весь период работы немого кинематографа 
был в значительной мере разработкой и развитием школы актерской 


игры, спязанной © понеками правды физического действяя, 

И нужно сказать, что в этом смысле период немого кино дал все 
оснопиое м иеобкодниое для дальнейших этапов разнития кинематсграфа, 
в который пришел звук, я яместе с ним живое человеческое слово. 

Лэже и сейчас можно тетретить теоретиков кинематографа и просто 
почитателей этого иекусства, которые жалеют о конце немого кино, счи- 
тая, что в звуковом кинематографе утеряна какая-то своеобразная пре- 
есть кипематографического зрелишы. 
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Конечно, эта точка зрения глубоко ошибочна, Появление живой речи 
подняло искусство кинематсграфа на новую, высшую ступень, прибли- 
зив сток более полному и глубокому отображению действительности. То, 
что было найдено в немом кинематографе, не только не потерялось 
риходом звука, но послужило и продолжает служить прочной основой, 
объединяющей систему воспитания киноактера с мегодологией Стани. 
<лавского, созданной им в области театра. 

Комплекс — чувство, физическое действие, включающее в себя и 
область жеста, слившись в звуковом кино с речью, раскрыл еще боль- 
шее поле для роста и развития реалистического искусства. 

Другое дело, что некоторые наши, режиссеры «Честь забывают об 
огромном и решающем значении Физического поведения актера. Они 
слишком полагаются на возможность выразить все при помоши одного, 
только слова. Онн забывают, что достаточно утерять, пропустить ненз- 
бежное звено жеста, соедиляющего чулство с`речыф, как вся рабога акте. 
ра становится мертвечной 

Они забывают, что емой кинематограф действительно во мпогих 
случлях лал великолелные образры правды в игре актера постольку, по. 
скольку естествешиая, пепосредственвая, солзь чувства и физического 
поведения осуществлялась там полостью. 

`Ззуковой кинематограф. аринсе © собой новую трудность: опасность 
зазршше пельшости слистьбыанн актера в обра, 

Аменио здесь следует еше раз сказать об огромном значении ченсте- 
мы» Сланиславского“для звукового кино. Физическое поведение актера, 
связанное с сго перодиванием и порождающее точную, правдивую нито- 
нацию речи, должно быть тем ключом, который открывает основные пу- 
ти совместной работы, актера и режиссера в звуковом кинематографе, 

Вспоминается один из перзых опытов работы с актером, который 
должен бЫх ‘заговорить с экрана, 

Я начал работать над постановкой «Анны Карениной», которая не 
была доведена до экравного воплощения в силу Шелого ряда объектив- 
вых обстоятельств. Я занимался с актрисой, готовившейся к роди Долли. 

В качестве пробной сцены мы взяли довольно длинный монолог Дол- 
ли, ветретившейся с Кгреннным, чтобы попробовать убедить его про- 
тить Анку. 

В этой сцене, в сущности почти лишенной активного физического 
действия, Долли пробует только словами растрогать сухого чиновника, 
всем существом своим застызшего в традиционных предраесудках своего, 
общества. 

Ни я, ни актриса не знали сначала, как приступить х игре в этом 
куске, не имея, в сущности, возможности освоить образ Долли лак, как 
это можно было бы сделать, работая над пьесой в целом и используя 
для начала более легкие куски. 
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Правильный путь в работе открылся несколько иеозжиданио для мен 

причем хорошую службу ссслужиля как раз практика чемого кино. 

попробовал представить себе Долли как меншииу © выработа 
шейся у пес сстестоенной харзитерисетью жеста. Все последние годы 
своей шизни Долли связала с детской. Дети— вот ито были почти едми- 
ственными «2 собеседниками. Она, как подчеркивест Толстой, потеряла 
<вЯзр со чсветом», почти не встречалсь с посторонними людьми 

Гетественный разряд ве чувств, стало быть, сьязывался главным 
образом с ее маленькими детьми, которых она ежедневно порифале, лва“ 
дила, толкала на те иди иные поступки, В ней должна была вырасти ла 
непосредственная искренность, простота и ласка, без которьх немыслимо, 
общение © ребенком. 

Я представил себе Долли увлеченной искренней, глубокой потребно. 
стью поколебрть холодную убежденность сидящего перел ней Каренина 
и, естественно, входящей в ту область привычных движений, которые 
обычно сопутствовали ее беседам со свонми детьми — жехание привлечь 
к себе, вызвать необходимое доверие, погладить по голбве, может быть, 
пореловать. 

это было для Долли привычным, необзодимым“в общении © деть- 
ми, п. по мере того как искреннее чузство вливахось в ве речь, эти при- 
вычные жесты должеы быди возниквуть. являясь первым прямым выр- 
жением ее чувств и стремлений. 

Расеказав обо всем этом актрисе. я предложил ей вести себя с Каре- 
чиным так, как будто бы си был ее ребенком, забыть об его возрасте, 
обо всем, что отделяло его от ее, обо ‘всем, что дехало его непохолхим 
на Гришу кли Сошю, отдаться пейосредствённо свободно рождающемея 
Донмениям, которые отвечали бы прямой потребности жеста ласки и 
пежной внимательности. 

Мы проделали © ней реет странный опыт, когда Долли, пе стес- 
няясь, говорила и ласкала Корёиина, как маленького Гришу, соверши 
шего проступок и не (понимающего своей вины. 

Появиансь те теидые, негосредственные, наные и 
рые сразу же дахи` актрисе и ине первое ощушение жизни в роли, 
несмотря на внешшююо странность получивиегося зреляша, 

"Далее наша работа перешла на следующий этап. При всей своей 
взводнованности Долли все ме це могла не оставаться светской иенши- 
ной, воспитанной в условиях, предлисывающих совершенно определенные 
формы внешнего поведения. Как светская женцина, Долли, разумеется, 
не могло ни погладить Каренина по голове, ни, тем более, псиеловать его. 

Жест, непосредственно рожденный чувством, должен был встретить 
препятствие, загрешающее его. Физаческое поведение актрисы должно 
было приобрести гораздо более сложные формы, рохдиющиеся из бэр“ 
бы непосредственной потребности с невозможностью се осуществлении. 
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Я предложил актрисе беречь найденный ею комплеке чурсть и жеста, 
но запретил ей свебоду физического действия; наложил запрет па акест, 
превращая его, таким образом, во виугренний мест, в мелание его со. 
фершить и выееле © тем в певозмониость сделать это, 

Путь оказался верным. Рухн Долли, тянущикся к Карсиину, чтобы 
приласкать сго, встречал внутренний отказ, Появилось свособразное 
двииение — Долли свимала одну руку другой, как бы сливая вместе 
цве желание протянуть руку Каренину © тем, чтобы удержать вебе 

Связь правдивых интонаший с внутренним ходом лережизаний актри- 
сы сохранилась благодаря раз найденкому верному“ ест, хотя и пре- 
вратившемуся во внутренний. Посылы чувства хеко/ проходили через 
этот верный жест, интонационно скрашивали слово. 





























Когда после репетициовной работы я заглянул в роман, то вдруг 
по-новсму прочел ранее мной не осознанные, по-и 





тоящему строки, Вот 
короткая цитата, которая еще раз убедила меня”в теннальной точности 
описания великого реалисга и в правдивости лого режиссерского приеме, 
© которым я попробовал подойти к работе/с говоряшим кинозктером: 
«Я ке верю, не верю, не мгу верить. этому, — сжимая перед собой свои 
костлявые руки, с энергичным“ жестом проговорила Долли. Она быстро 
встала и положила свою руку, на рукав Алексея Александровича». 

Вся моя работа с говоряшим_ актером, наши совместные поиски жи- 
вости поведения актера. то есть реалистичности его игры, подтверждали, 
что именно в работе. нд жестом, то есть первичным физическим лвиие- 
нием, рожденным левосредетвенно эмоцией, и изходится та область, гле 
техиика актера 4рджиа иепрерывио совершенствоваться. 

Я поня», ито нимательная созместная работа режиссера с актером 
в области даста”дает возможность точной и глубокой проверки правды 
игры. 

Рьз(вайдернёя связь мешду чузством н иестом сразу огкрышает пе- 
ред`вктером/ и режиссером плодотворный путь работы, Она сохранясг 
неободимую актеру свободу, хорошее самочувствие и в конце концов 
жживас, реалнстиченкое позедение во всей роли. 

Нужно только сохранять в свосй шёмяти ме отдельно найденный 
жест, не отдельно найденное чувство, а поддерживать постоянно суше 
ствование живой связи между ними. Тогда жест всегда вызовет чувство, 
а чувство будет жить своим внешним выражением в естественном жесте, 

Внешний облик актера, его мимика, движения могут быть доведены 
до любых, самых ярких форм влешней выразительности, иногда требуе- 
мых условиями театральной срены, м будут оставаться правдивыми, если 
они Ни на секунду не будут отрываться от порождающего их чувства, 

Стало ясно, что именно пугало меня в игре тсатральных актеров, ме 
принадлежавших к школе Станиславского. Тсатрализовавный жест был 
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У пих сильнее чувства, а в самых тяжелых случеях штампа раз в 
Девный жест уже просто льшался какой бы то ни было связи с чув- 
ством, 

То, что жест отрывался от чувства, во многих театрах являлось ре 
зультатом требований, которые предъявляла театральная спела. Стремясь, 
быть увиденным, актер придавал своему жесту преувеличенно яркие 
формы, уже не заботясь о том, чтобы сохранить его живую связь с 
чупетисм. 

Для школы Станнелавского характерно то, что в ней ми при какие 
условиях ме допускается такая дурная тезтрализация поведения актера 
а сене, ив допускается переход выразительного жеста в эффект. 
пую позу, живой речи—в декламацию © чисто Формолистичезкимя 
пожимами. 

Задачей Станиславского в последних стадиях работы над ролью, 
когда актер должен был переходить на большую ссну, предполагаю- 
щую большое количество отделенных от актера эригелей, всегда явля- 
лось сохранение реалистической связи чувства, движения и ‚речи 

При переносе репетиций на большую сшену Коиставтии, Сергеевич 
всегда находил те пределы, в которых актер, оставаясь видимым и до- 
ходчивым до далекого зрителя, вместе с тем не‘отрывал” переживаемое 
чувство от внешнего его выражения. 

В искусстве кинематографа существует оеббая возможность, которая 
позвсляет актеру довести жест до предельной едерженности. Верно в: 
денное чувство может выливаться в скупой жест, делая его особо вырёзн- 
тельным именно благодаря его сдержанности. 

В реальной жизни поведение человека складывается кз действенкого 
‹оотношения двух снл — эмоции, стремящейся к выявлению, и той воле- 
вой сдержанности, которая оргакизует поведение человека. 

Рассматривая условно и-односторонне все человеческие характеры, 
можно сказать, что соотидшение билы воли и силы чузства всегда прк- 
сутствует как олин из-определителей разнообразия характеров. 

Когда воля растормаживается и эмония выливается полностью, мы 
имеем в предельной случае истерический припадок. Полное подавление 
эмории волей даёи крайшою форму невыразительности. 

Реальное повеление, здорового человека лежит между этими лвумя 
точнами и определяет (разумеется, только односторонне) разиообразие 
челопеческих характеров, вырабатываемых жизпениыми условиями. 

Когда актер играет на суске, реальные условия болыпого эрительного 
зала заставляют его растормаживать сдерживающую волю дАл того, 
чтобы стать достаточно выразительным. 

'Рельные же условия киноеъемки таковы, что актер может вести себя 
по отпошению к зрителю так же, как оп вел себя, беседуя с рядом стоя- 
щим человеком. 
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Киноактер может инчего не «оказывать». Он момет предоставить 
зрителю возможность наблюдать себя, заботясь только © том, тобы 
быть искренним, живым в своем поведенин и пе думать, что нулю что-то 
делать более ярким, более сильным только для того, чтобы быть уви- 
денным или услышанным. 

Но та же особенность требует от киноактера огромного выимания к 
юлной правде самых тончайших внешних выражений сго внутреннего 
состояния. 

В основе литературного произведения, над которым работают 
совместно режиссер м актеры и в театре и в книематографе, 10 есть в 
основе драмы или сценария, всегда лежит какос-то“жизченное явление, 
раскрывающееся з Форме борьбы. Эта борьба, В\сиенарин или пьесе 
дается в наиболее выразительных зрелищных ‘формах. 

"Для тото чтобы стать театральным или кинематографическим зрели- 
ем, каждое движение мысли и чувства должно, быть доведено до его 
возможно более полного и яркого выражения вовне, что и приводит акте- 
ра к весбхолимости призести внутреннюю звизль героев драмы к физи- 
ческим поступкам 

Идея произведения в педом и Ину?ренкие драмы каждого персонажа 
только тогда становатся зрелитвем, котла очи находят свое прямое выра- 
вецие в. физических постунках героев и их слыптимой речи. 

По отлошенню к театрадьнону и кинемалографическому зрелишу 
справедливо будет сказать, что каждая мысль м чувство персонажа не- 
пременно долины ‘привссти его к физическому действию. Речь, вы- 
рававишая содермание бели, должна органически сливаться © Физи- 
чесвим дейсльнем н н:’должна существовать без пего. Таков закон 
всяхого выразительного зрелища — сценического МАИ кинематогра 
 фического. 

Таким “образом, область Физического действия, являющегося резуль- 
татом ‘внутренней н актера, можно и нужно считать важнейшей, а 
в большинетве с. решающей областью актерской работы, праве 
`дой, которой должны с самого начала заниматься актер и режиссер, 

Разическое действие в жизни неизбежно уелеустремлено. У него 
всегда есть конкретная задача, которая принадлежит мысли действую- 
щёго лица, области его желания и воли. 

"Например, я могу действовать, желая избавиться ог чьего-то при 
сутствия или желая привлечь чьело внимание, желая окончить разговор 
или, наоборот, во что бы то ни стало начать его. 

Всякое физическое действие неизбежно окрашивается чувегвом, и это 
тлубоко сливает его с областью жеста, непосредственно и органически 
связанного, как я уже говорил, с эмошией и служащего мостом от вмо- 
щии к речи и к поступку. 

Человех в состоянии Гиева иначе возьмет предмет, иначе поставит его 
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на место, иначе укажет на дверь, предлагая своему собеседнику уйти с 
глаз долой, Все это он сделает не так, как сделает те же самые двеже- 
ция человек, подавленный горем, хотя имя обоими будет двигать одка и 
та же мысль — желание избавиться от собеседника 

Рабочий, с детства трудившийся в шахтах, и пойдет и сядет ие так, 
нак офицер, выроеший в армии. Физическое поведение человека иасы: 
щешю множеством характерных особениостей, делающих его незоуожим 
на других. 

Момно сказать, что в понсие призы физического действия может 
постепенно разрешиться весь комплекс задач, связанных © роалиет! 
ским подходом к жизни актера в образе. 

При глубоко разработанном физическом поведении актера речь, ря 
мо выражающая мысль, приходит уже © живой интонашней, рожбдаемой 
жестом, скончательно завершая игру актера во всей ее живой характер” 
ности, 

Вот почему Станиславский так пристально сосредогозивал внимание 
именно на физическом действии, как на наиболее удобном исходном мо- 
менте р. работе актера над освоением роли. 

Мне в своем творческом опыте часто приходилось \ сталкиваться © 
непоередственными практическими подтверждениями ‘этих установок. 
Одним из очень убедительных примеров в этом плаце служит для меня 
‘работа над образом Суворова. 

Люди, встречавшиеся с ним, солдаты и офицеры, служившие под его 
началом, всегда. рисуют его в двяжении. Вспокинают Суворова, влезшего 
на дерево, чтобы окикуТь взглядом. поле будущего сражения; вспомл- 
нают Супорова, илущего рядом с войсками/ и показывающего тем самым 
пример мужества п нечеловечесии тфжелых переходах через снеговые 
перевалы Альп; Сузорова — стремительно илущето. влоль рядов вы- 
строенных войск м поздравляющето их с победой. С резким линжением 
руки ош выкрикивает названия взятых городов. За ним м втереди него 
катитея громовое «ура», 

'Неунротимая зпергия отбо человека ше оставляла его и в тяжкие 
годы изгнания, беда “он был, как назалось тогда, навсегда оторнаи от 
родной ему военной дейтельости. Оне выражалась подчве в свобобра 
ных формах, казавыйнхся сго современникам гресто чудачеством. Расска 
змвают, например, что 70-летний Суворов в изгнании играл © мальчии 
ками в бабки и снежки, катался со снежных гор © искренним м нспоеред 
ственным азартом. 

В результате, когда указ Павла зызвал его из изгнания и отдал ему 
в руки русскую армию», посланную в Италию, ом оказелся тем же Суво- 
ровым, ясным и точным в решениях, стремительным в их выголнеиии, 
не утратившим ин единой капля из тоге, что делало сго гепнальтим 
подноводшем. 


46 В, Пудовкии 24 











Когда мие пришлось знакомиться © отрывками из речей Супорова, 
сокранениыми для нас его современииками, он возникал в моем вообра- 
жении в движении, е жнвым местом, пеотделимым от свозобразной фор- 





мы го речи, 

Пот пример точно записанной «го фразы, определяющей задечу нам 
дого солдата в учебе н в бою: «Выбери себе гороя! Следуй за ним! До 
гони! Обгони! Слава лебе!» 

Кёая ясная образность речи, доводящая отолечеиную мысль до 
конкретных, ясных зрительных предстазлений! Калушаяея отрызистость 
фраз органически соответствует цельности и законченности последов 
тельных задач. Каждое слозо как бы наголнено физическим двииченнем. 

Динамика фраз Суворова настолько их относится к`миси, насколько 
и к чувствениому конкретному порыву_ человека, увлекающего других 
дюдей в прямое физическое действие. Так командир бросается вперед, 
увлекая солдат однозременно и словом и Дедом, 

`Образ Суворова складывался у мебя как ‘образ человека знешие ие- 
обычайно выразительного, причем я`очень отчетливо чувствовал, что 
между его мыслью, чувством и поступками путь был чрезвычайно ко- 
ротким. 

"Такое представление об образе Суворова стазило первым требова- 
ннем начинать работу с актером е-пбнсков внешней характерности, 

Помню свою первую ветрену.с`актером Черкассвым * в то время, когда 
выбирался актер для исполнению роли Суворова. В этой первой встрече 
Черкасов поразил меня своеобразием своего поведения. Посредине до- 
вольно длинного, разтовора о сценарии, об образе Суворова, о тех тре- 
бованиях, которые я предъявлял х нему, Черкасаву что-то не понрави- 
лось, он вдруг решительно встал и начал со мной прошаться, даже не 
объясияя причины своего виезалного ухода. Ме стоило большого труда 
удернать“вго букзально у входпой днери м убедить продолжить наш 
разговор, 

Решитедьность огчетлнвого вывода, который сделал Черкасов для 
себя из моих слов, немедленкое преврышение внутреннего решевия в ие 
менее решительный, отчетднвый физический поступок, сризу зе застарие 
ди/меня ошутить характер этого человека, как ‹овпадающий з змачи- 
тельной мере с великолевным темпераментом, насыщавшим плогда мгио- 
венные, но всегла точные действия зеликого полководца, 

Вероятко, именно этот виезапный поступок Черкасова двл силу и 
убедительность мсей речи, потому что переговоры наши в конце коишов 
пришли к благополучному  резулэтату. Ввоследствии я убедился, что 
выбор мой был совершекно правильным. 

Вся работа над ролью Суворова сразу встала на прочную основу, 
опираясь на естественнье, реальные данные актера. 

Физический ритм движений, опредлявший походку, помогал опреде 















































лить и дорактериость речи. Живые воспоминания современиихов, вогиро” 
изводиошие характерную стрывистую м вместе © тем до предела точную 
<уворовскую речь, легко воскросали в своей живой форме, связанные < 
найденной характерностью его физических движений 

Мимика_ Черкассви — ог улыбки до гнева, его жесты —от руки, 
посылающей войска на неприятеля, ДО руки, поглаживающей собаку в 
сшене, связанной с годами изгнания, — свободно укладывались в тот ри» 
‘сунок, который в общих контурах органически возник в первых поисках 
таких, казалось бы, общих характерных особенностей физического пове- 
дения человека, как походка. 

Вся первичная работа над образом Суворова, счастливо опиравшаяея, 
на присущие актеру физические данные, в начальном периоде сводилась, 
к работе над жестом, который должен был стать для него абсолютно 
органичным, 

Каждый раз, начиная работу с актером над будушим образом. # при- 
ходил к заключению, что, прежде чем не нашупаешь в.бтом воображае- 
мом пока еще строящемся образе характерных моментов физического 
поведения, скажем, таких, как походка, малера сидеть, стоязь, того, что 
в общежитии назыпается манерой «держать себя», ивкокдя не удается 
приблизиться к живому поведению актера в образе. 

В этих поиска приходится иметь дело прежде Беео с уменнем лено 
вообразить себе биографию кзобрангаемого Человека. 

Глубоко вкореннышиеся професснопальные привычки, связанные стру- 
довой деятельностью человека, всегда играют» эдесь решающую роль н, 
как правнло, призодят к правильным Перыым, еще эскизным, наметкам 
характерного физического поведения актера. 

Изучая текст роли нли отдельной куены и работая над раскрытием 
< содержании, режиссер всегда обязан найте для каждого актера физи- 
ческую задачу, побуждающумю его.к физическому действию, пусть иногда 
даже и к такому, которое не может быть совершено в силу препятствую- 
щих тому обстоятельств. 

"Найти физическую задачу — это всегда значит найти источник для 
живой, реалистической игры актера, кэбавиться от раторики и пустрй 
декламации в речи, помочь актеру не просто произносигь слова, а псл- 
ностью жить их содержанием, 

Работу над любым куском легко начинать с работы над физическим 
действием благодаря его конкретности и прямой понятности для актера. 
Физическим действием актеру легко увлечься, в него легко поверить и 
таким образом получить первичное сшушение свободной жизни в образе. 

Когда Физическая задача и связанное с ней физическое действие вер- 
но найдены по тексту роди, они становятся прочной опорсй для откры- 
тия и развития всех выразительных форм актерской игры, от самых тон- 
ких до самых широких и сильных 











Борьба желания совершить физическое действие с волей, удерживаю- 
щей от немедленного его совершения, неизбежно роядает у актера вы- 
разительный жест, который в свою очередь окрашивает слово вырази- 
тельной. интонацией 
Одна из труднёйших Форм актерской игры — вто монолог, речь, 
которую он должен произносять без прямой поддержки своих партнеров, 
без тех тохчнов изыне, которые могли бы ему непосредственно по- 
мочь в развитии его мысли, могли бы дазать ему’ непосредственное 
ошущение связи с окружающей действительностью. В молологе актеру 
п от живого ошуЩения окружающей его реальности, 
к которым направлена его речь (будь это. даже аритель- 








легко оторвать 
ог люде 
ный зал). 

Все ото тдиет актера к пустой декламашии, славу, которое ни к 
кому пе обращено, пе соязано ин с чем, кроме его виутреиних, субъектив- 
вых ошушений, В такой речи, отрывалеь отоспонх партлеров и окру- 
жающей сго всображаемой действительности, актер может оторваться и 
от зрителя. 

Мне часто приходилось сталкиваться с’этой трудностью в работе 
актера, и каждый раз ине помогало упорное стремасние связать речь 
актера с пусть неосушествляемыми, но все же непременно сушествую- 
щими потребностью и желанием выполнить некоторую физическую зада- 
чу, связанную с живым движением, с работой тела. 

Хочется привести пример работы над одним оказавшимся очень труд- 
ным монологом. Помию, мы работали над речью Суворова, обращенной к 
солдагам в решитехьньй, ллереломвый момент нечеловечески тяжелого 
перехода через. счегоные вершины Альп. Среди предельно измученных 
<олдаг поднялся ропот и слышались уже отдельные голоса, требовавшие 
отказа от продолжения похода. Суворов вышел к нии с тверлым реше 
нием наменить общее настроекие. Он обратился к солдатам с длини 
речью, 

Автором сиевария был написан текст, почти без изменений взятый 
ия мгтериалов воспоминаний. Но оказалось, что произнести его, не вла. 
зая в чисто риторический пафос, было очень трудно. 

|В первых опытах актера слоа заучали то ср слезливой сентимен. 
тальностью, то © наиграиным величием. Еели и удавались отдельные 
фразы, то спи никак ле связывались в Пелое. Глубокого увлечения, могу. 
шего создать непрерывное, нелостное марашикание вмонионального вол. 
испия актер», получить никак ме удавалое 

Очезидио, одного желания убедить созлат еще рал собраться с сила» 
ми и преодолеть кажущееся нголодимым препятствнем было мало. Для 
актера, игравшего Суворова, образ чеховека, всегла жившего прямым 
ойдением ясной физической задачи и стремлением к немедленному ее ссу- 
шшесталенино, именно этой задачи в данном случае и не хватало. Не было 
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хсного решения, пслной готовности к совершению конкретного близка! 
‚шего поступка. 

С момента, когда это решение было найдено, работа сразу наладилась, 
Это решение было отыскано в словах, сохраненных для нас солдатской 
легендой: «Похороните здесь нашу славу боепую только вместе со’ мной! 
'Седины евои позору.не лам! Славаться не стану! Ройте мне могилу, по 
хоромите меня элесь|» 

Мы поняли, что с этими словами можно было связать прямую физ 
ческую задачу, Дитеру нужно было только поверить в то, что могила 
о которой говорил Суворсв, была для пего пе пышной фразой, пе рито. 
рическим оборотом, а действительной ямой, которую сейчас долисиы 
вырыть по сго приказанню солдаты; ямой, в которую он действитехино 
ляжет мертвым, прежде чем сделаст хоть малейшую уступку страхучперех 
будущим. Актер должен был поверить, что могил: 
рит—не условный образ, сопровождаемый жестом, брошен 
пространство, а что она эдесь, что до нее несколько шагов 

Мы поняли, что именно это решение Суворова совершить жонкретный 
поступок и несло в себе основное содержание, которое можно было бы 
выразить словами: «Вы всегда верхи мне, я эместе © вами я неизменно 
приходил к победам. Сейчас вы перестал мне верить, моя жизнь стала 
ненужной вам, ока не нужна и мел. 

Когда актер поверил в возможное реальное действие, а не только в 
<лова, сразу же появилось то, что мы называем иг своем языке ритном 
игры, появилась стремительная походка чедовека, несущего твердое реше- 
ЕИС, ПОЯВКАСЯ жест четкий и точный» далекий от сентиментальной взвол- 
нованности и ложной величавости: 

Жест шел от чувства, обрёщенного не к себе, а к ним, х тем, которым 
он приказывал. Внутреныее. решсме превратилось п прямой приказ: 
«Ройте мне могилу[» 

Верно найденное поведение Суворова естественно родихо и правильное 
разрешение позеденйя соллат. Оли це могли выполнить такого приказа, 
ибо ие мыелили, бб беъ Суворова, армии без Суворова, н слова полко. 
нодца как бы раскрыли перзд каждым из них предательскую сущиость 
бунта 

"Непосредственным продолэнением взрыва чувства явилось бурное фи. 
зическое действие — нарушая строй, солдаты бросились к полководи; 

'Ныйдснное превращение мысли и чувства в физическое дей 
таким образом, привело к хорошим результатам не только в работе пад 
мопологом, по и над всей спеной в целом. 

Вспоминаю еще одну сцену, ноторую стонт привести нак пример 
‘скрытого физического действия, пример тсго, как желание и потребпость 
физнческого действии, сдерииваечого и подавляемого волей, дает актеру 
опору для выразительной игры. 
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Суворов появляется перед Павлом, вызвавшим его из изгнания. Па- 
вел хочет предложить Сузорову взять на себя командование армией при 
услозия полного подчинения той нелепой прусской системе воспитания 
солдат, которая была для Суворова вевывосимой. Суворов появляется 
перед имератором еще глубоко взволнованный своей встречей с войска- 
ми, изуролованными павловской псездодисциплиной. 

Неналиеть и презрение к тлуппу и короне вместе & ясным пониманием 
певозмозжисст сть своими силами что-либо в новой глупой еисте- 
ме воспитания диктумт Суворсву единственную необходимую н 
ланиую для него задачу — хемедлелно повернуться и уйти, отказа 
шись от всего, ито будет ему предложено. 

Но просто уйти пельзя, ве позволяет субордийаия, внушенная с 
детства. Олсюда рошдается мышечная сковаиностьстожь несвойственная 
Суворову, подчеркнутая неподвижиость собранного ‘усилием поли тела, 
связанного борьбой пролив желания повериуться № миператору спиной, 
подчеркнутая солдатская неподвнжностьй явно "ибкусствеиная и потому 
раздражающея Павла. 

"Живыми у Суворова остаются теАькО) глоба. Имение в них соерелото- 
чивается непосредственное ‹лражение 'всёго сложного хода впутренних 
переживаний актера, Ирония, презрение, бешсвство, смех, пепрерыюное 
развитие мысли и чувства берёжаютея в этом единственном источнике, 
оставшецся свободным от скованности волей. 

Почти зся сена строилась тах, что говорящий Павел м редко отвс- 
зающяй Суворов снимались, отдельными гланами. Но в то время, как 
Павел появлялся #8 Энранео весь рост, Суворов снимался очень крупно, 
так чпо на экране было видно только его лишо_м живые, всегда говоря“ 
шие глаза. 

Так жека когдь-то в «Матери», в том эпизоде, когда актриса, 

виден чело убитого мужа н еще не осознав огромности своего горя, де- 
лет свой». единственный поздетски беспомощный жест рухой, словно 
отыфкиваяс’от несчастья, я вновь убедился, что сила прочно найденного 
виутремиего переживания актера, когда убраны почти все возможности 
зиещиего его выражекия, лехает этот единственно разрешенный; скупой 
Мет предельно выразительным. У матери был взмах руки, у Суворова 
оставались только глаза 

"Сцена оканчивалась неожиданным, чисто суворовским поступком, Су- 
воров нс выдермал — потребность уйти, иараставшая в нем в течение 
всей сшены, вылилась наконец в врямое, уже ничем ие сдерживаемое 
физическое дейст 

С нерочитой наноностью, гревратившей это действительное событие 
в аекдот, Суворов ивожиданно схаатывается за Живот, заявляя о при 
падке расстройства желудка, и попросту убегает из императорской 

приемной. 
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На первый вэгляд может показаться страшпым предложение пзять в 
качестве ведущей задачи в такой сложной и богатой переживаниями 
сцене анекдогический трюк < расстройством желудка. Но именно такая 
постановка Задачи помогла мне вместе с актером 
егкий и удобный для актера путь к настоящей, увлечены 
ценной игре, 

Потребность физического действия — уйти во что бы то ни стало, 
оказалась тем ключом к внешней выразительности поведения, который 
позволил связно и пельно разрешить игру всего куска. 

Все, что было сказано о значении работы над физическим действием 
в совместной рабоге режиссера и актера над родью, сводится, таким 
образом, к утверждекию цельности и негрерывности в актерской итре/ 
к « постоянной связанности ках с внутренним миром актера, таки © 
внешними обстоятельствами. 

"Стремление к создакию н созранению этой цельности означает стре- 
мление к резлистической игре, к совпадению с той непрерывнсетью и 
взаимозависимостью всех сторон позедевия человека, которые) резльно 
существуют в действительности 

'Цельность и непрерывность движения в росте и`развитин закого 
произведения искусства. как театральный спектакль иди  киновартина, 
должза существовать не только м отлехъных кубьх Фыибренах; Действия 
отдельных актеров движут создаваемые образы через всю пьесу и при- 
водят судьбу тероез к завершению, скрывающему в себе колечиую пель 
общего двимения, развития пьесы или картины и окончательную фор- 
мудировку заложенных в них идей. 

делаль это общьсе доямение елеустречленным и пепрерывиым — 
значит сделать пьесу реалистичной, сделать се прямым отражением ши- 
вых процессов действательностик 

В общем целсустремленномо движении действия пэссы нан картины 
для каждого актера должва существовать его дичнах основная ведущая 
фоль, к которой он приходит. в’ момент завершения поесы. 

"Стремление его воли, встречающееся с обстоятельствами окрузжакоще 
его среды, то помогающей; то препятствующей достижению конечной 
пели, обусловливает то, что Станиславский называл «сквозным» дей- 
ствием актера в пьесе: 

'Важнейшим требованием, которое должно быть предъявлено к реали- 
стическому осуществлению в актерской игре этсго сквозного действия, 
будет постоянная, виимательная проверха его связности, непре- 
рывности. Последавательность поступков должна быть текова, чтобы 
каждый отдельный момент поведения естественно возникал из преды- 
‚душего. 

Для актера важно глубоко ош неизбежность каждого своего 
поступка, полностью обусховленного окружающими его обстоятельствами. 





Дл» актера театра овладение органикой сквозного действия легче, чем 
для актера кино. Театральный спектакль может быть проигран в порядке 
репетиции целиком. Кроме того, играя в уже готовом спектакле, актер 
может совершенствоваться, непосредственно находя для себя сквозную 
незрерывность своей жизни з образе, проходящую через вс? целое 
пьесы. 

В кинематографе чисто технические услозия съемки делают эту воз» 
можность почти неосуществимой, Репетирование сценария в целом, по. 
добно театральной пьесе, в подавляющем большинстве случаев невозь 
можно. Почти всегда репетируются лишь отдельные сцены. Во время 
съемки актер действует в коротких кусках, которые должны будут пре 
вратиться в целое роли только после окончания всёй‹работы, в процессе. 
монтажа, то есть склейки отдельно сиятых кусков Вуцелую, непрерыя- 
ную ленту. 

Съемка отдельных кусков в большинстве елучаев производится беспо- 
рялозно в силу множества чисто технических Ублсвий, спязанных глав. 
ным образом © эксномным откошением и‘денежным затратам, которы» в 
кинонскусстве чрезвычайно велики: 

Если съемочная группа выезнает”в Экспедицию, ей приходится рабо. 
тать в отот период съемви падурсеми сненами, связапными © данной 
мествостью, незавиенмо от.45го, играет актер вачало, конец или середину 
ролн, Часто актер, находящийся в экспедиции, играет непосредственное 
продолжение того куска, который будет сниматься только впоследствин, 
когда будет построена, соответствующая декорация в ателье. 

'При постановке «Адыпрала Нахимова» актеру А. Дикому пришлось 
сталкиваться с Такими съемхами в течелне всего времени работы на ко 
рабле, плававшем в`Черном море. 

Но вместе-е тем глубокая и внимательная работа Над зскрытием и 
реализацией сквозного действия, о котором так много говорил Стани 
Славский, необходима для актера кино в такой же степени, как и для 
актера тезтра, как и вообще для любого художника в любой области 
искусства. 

'Нужно помнить, что правильно найденное сквозное действие прежде 
всего помогает раскрыть ндейное содержание, связанное с данным обра- 
зои, Но зместе с тем это не только отвлеченное понятие, не только 
оряентирующая сила, дающая направление последовательным поступкам 
актера в течение пьесы, 

Сквозное действие должно иметь отчетливо выраженную форму. Оно 
должно иметь свои моменты спада и подъема, ведущие к конечной куль- 
минации. Оно должно быть целостным и непрерывным. 

Актер может увлечься отдельным хуском своей роли. Развязанная 
‹ила темперамента может заставить его дать в какой-либо сцене, лежа. 
щей в начале картины, таке яркие краски, что они уже не оставят 
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возможности для еще более: мощного резворота знутрекних сл, необхо- 
димого в конечной кульминацнонной точке роли. 

Эту опасность знает каждый певец. Для того чтобы выдержать фи- 
нальное форте, он должен заботливо сдерживать снлу своего голоса в 
подходе к этому форте 

Чувство. целого, ясное предстевление постеленного хода раззития 
образа необходимо и для актеров театра и для актеров кино. 

Но в кинематографе сохранение целостности и непрерывности разви- 
тия жизни актерского образа ложится в значительной мере на 
режиссера, 

Оно требует, во-первых, полноценной работы воображения, умеющего 
всегда воспроизвести всю будушую картину в се пелом, не в виде отвае 
ченных положений и задач, а з виде живых, зримых и слышимых ецен 
во-вторых, безукорианенной образной памяти, позволяющей удерживать 
в живых представлениях все, что было уже сыграно актером; 

Только обладая этими способностями и постоянко развивая ‘их, ре- 
жиссер кинь сможег помогать актеру в той сложной обстановке 
кицосъемочной работы, которая заставляет актера мерать разрозненные 
куски роли без непосредстениого ощущения икдестеетвёниой последо- 
вательности, 

Помню, как, снимая картину «Мать», я соббательне начал работу с 
финального куска картины, требовавшего манеимальюго папряжелия 
сн актрисы. Это был тот кусок, где мать, оторвавшись ст тела убитого 
сына, поднимает над головой красное знамя м идет навстречу несущейся 
на нее лавине озверевших казаков. 

Эта съемка обозначала и для “мени и Для актрисы самую высоку 
точку роли. В дальнейшей работе ичв_ начале и в середине картины 
встречались сцены, требовавшие "От актрисы большого внутреннего 
подъема. В сцене суда, когда `мать”слышит жестокий приговор, пось- 
лающий сына на каториные работы, она поднимается, потрясенная велн- 
ким гневом, Вслед за ее крупно снятым во весь экран дипом вспыхивает 
надпись: «Правда, гдед» 

Было ясно, #9 этот Кусок нельзя делать равным по силе своей 
знешней выразительности с финальным куском, и думаю, что я был 
прав, когда волей режиссера сдержал степень взрыва темперамента 
актрисы. 

Я сделал это тем более уверенно, что имел возможность увидеть 
вместе © актрисой на экране уже снятые куски ее игры в финале 

`Задача сохранения шельчости и целеустремленности сквозного дей- 
ствия каждого актера, нахождение отчетливых его форм, обусловливаю- 
щих наибольшую выразительность, должна, как я уже говорил, связы- 
ваться © закономерным течением и развитием всей пьезы или суенария, 
включающих в себя игру всех актеров. 
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В этой необходямой работе вступает в силу решающая роль ведущих 

идей пьесы или сценария, то есть глубокое идеологическое содержание 
зтемого произведения нскусства 

"Станиславский называет конечный вывод, к которому стремится идей. 

ное содержание пьесы, ее «еверхзадачей», 

«Сверкзадача» должна непременно существовать в каждом истинном 
произведении искусства. В пьесе или сценарии ей должны быть подчи- 
нены в конечном счете все движения, все поступки действующих лиц. 

'Поверхностность, неспособность художника проникнуть п глубину иа- 
блюдаемогоим явления порожлали и порождают в искусстие нее нехостати 
и уродливости натурализма, означающего изображение только виешних 
сторон жизни и создананего  релультате кахлекци мертвых копий эки- 
вых прошеесав 

"Та же неспособность художника охватить жкилиинов явление в его 
целом, понять его во всех его живых сзязлхче грочадпыми вегобъемлю 
щими процессами общественной жизши всегда Уприводила и будет при- 
водить художника к формалистическим искажениям действительности, 
послы, нак ото указал товарищ Жданов В своем выступлении на совс: 
щщании делтелей советской музыки в`ЦК ВКП(б), «ярко выраженный 
аитинародный Характер» ®. 

Мир, изображаемый фофмалистий, однобокий, уродлнвый мир, в ко 
тором субъективный «вкус» кудежника раздувает, уродливо преуведичи- 
васт какую-нибудь одну сторову действительности и делает се главной, в 
<ущкости, только ‘пеому, что художник ошибочно или с целью иска- 
жения действительноста ограничивает себя показом имевно этой одной 
ее стороны. 

В искусстве актера и режиссера формализм ссобенно страшен; Он 
может дать На сцене и не экране жизью примеры уродлизого поведения 
человека. 

`Заразительная скла талантливой актерской игры, лишенной глубо- 
кото идейного содержания, может в самом буквальном смысле этих слов 
разложить м изуродовать сознание зрителя сильнее, чем какой-либо дру- 
той вид искусства. 

Только реализм, стремящийся к похному отображению пействитель- 
ности во всем се богатстве, споссбе стать искусством, не разрунающим, 
а помогающим творческой, соз работе человечестия 

Хуложиик.реалиет отображает жизнь ме лая того, чтобы создать ве 
мертлую копию, ие для того, чтобы упереться в одну из сторон и создать 
из нее препятствия, заслоняющие целое. Ом стремится отобразить жизнь 
прежде всего как единый связный и неизбежно пелеустремленный 
пропесе 

Понимание целей, лежащих в будущем, для художника-реалиста не 
обходимо потому, что всякое жизненное явление всегда развивается 
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в определенном направлении, независимо от субъективных вкусов на- 
$людателя, 

Для худошникареалиста понять явление— значит узидеть направ 
дение, в котором оно разыиваетея, узнать и понять законы, которые 
Управлюют этим развитием, ясно увидеть все стороны явления в их 
общей связности, то есть охватить это явление в его действительной, не- 
разрывной цельност 

'Отображая жизнь в < цельности и неразрывном дв 
ник-реалист ие отрывает зрителя от действительности, г, 
тает глубже и точнее разобраться в ней, побуждает челов 
и разум к творческой деятельности, не к бееплодному созерцанию, 
выдуманного мира, а к практической переделке мира живого идей: 
ствительного. 

Реалистическое исхусство становится, таким образом, актявлым пло 
дотворный участником общего творческого труда человечества, 

енно к такому резлистическому искусству и прокладывал пути Ста- 
ниславский, открывая реальные живые закономерности, лежащие в осно- 
ве поведения актера на сцене, и создавая, таким абразом? свой метод 
воспитательной работы. 

Учение, пелущее актера от практических понбийв зкивой связи своего 
личного и внутреннего мира с чувствами М“поступкйми намечаемого 
образа к ясному пониманию тех понечных Пелей-каторые должин дать 
игрлемому образу встествениое, реалистическое) жизненио полнокровное 
развитие, м наконеш, к совместному стремденню всего ансамбля играм 
щих актеров к разрешению идейного водершания всей пьесы в целом, 
определяет Станиславского ках художника целиком проникиутого духом 
реалистического некусства. 

`В вашей странь, в первом ‘веметории человечества социалистическом 
обществе, искусство, сстественно, скледывалось н существует как часть 
общей созидательной трудовой деягельности карода. 

В частности, кинематограф развивался в особо тесной связн с ростом 
общественной мысли_`и общественного созидательного труд 

Школа Станиедавского, его метод работы с актером, его взгляды на 
сущность режисверского творчества, на Цели искусства не могли ие вы 
антыя в глубоко ревдистическую природу киноискусства. 

В своей книге «К. С. Станиславский ка репетиции» В. Топорков при- 
водиг замечательные слова Константина Сергсевича © высоком искусстве: 

«Чем больше я занимаюсь вопросами нашего искусства, — сказал 
однажды Станиславский, —тем в более краткие формулы укладывается 
мое определение высокого искусства. Если вы спросите мезя, как я его 
определяю, я вам отвечу: «Это такое искусство, в котором есть сверх- 
задача и сквозное действие. А плохое искусство — где 
сверизадачи и сквозного действия» 











«Это тояорит о том,—п свою очередь прибивляет Топорков, — что 
главным требованием _х искусству у Станиславского было требование 
идейности его содержания» * 

В совегском искусстве понятие реализма получило свое дальнейшее 
разонтие в создало новое, глубокое, псеобъемлющее понятие социалисли- 
ческого реализма, 1о есть такого искусств, которо» сознательно ставит 
своей целью чизиать жизнь, чтобы уметь ‹е правдиво изобразить в 
зудолественных произведениях, изобразить пе схоластически, ие мертво, 
нс просто как кобъективную ревльность», в изобразить дейстонтельность 

революционном развитии, 

При этом прамдивость и неторическая конкретность художественного 
изобратения должны сочеталься с задачей ндейнойреределки и воспита- 
вия трудящихся людей в духе социализма» *" 

Каждый из нас по лячлому опыту уже точно знает, Что безндейность, 
субъективная вкусовщина, формалистические, выверть, отрыз от обще 
народной жизни, от творческой общенародной_ деятельности означают 
смерть искусства и гибель таланта худовкиика, 

То, что Станиславский условно называя" абстрактным термином 
«сверкзадача», стало для вас вполне Конкретной частью практической 
общественной деятельности. 

Когда, работая над первым. вервавтом «Адмиралг Нахимова», я по- 
терпел неудачу, партия разъяснила мне неверно понятую, а, следователь- 
0, и неверно разрашениую «сверхзадачу» картины" 

Относясь поверхностно к главной целн— показать народу Нахимова 
как ведикого Флотоводна, опрелелившего развитие русского военного, 
флота на халекиетоды вперед, я увлекся выдумкой фактически пе суше- 
ствовавших моментов ео частной жизни только потому, что хотел сде- 
дать хартину внешне жанимательной. 

Всю реределку. картины мы решиля повести не го пути частных мел 
ких исправлений, а путем говорота направления всего действия карти- 
ны р”целом. /Мы не только иыбрасызая ставшее ненужным, но м сни- 
мали совершению повые сцены, кардинально изменямтие образ На- 
зимовы “м сумели в конше концов правильно поставить и разрешить 





















































“сверхзадачу”, 

Когда мы приступали к работе пад последцей картиной об отце рус- 
ской авиации Жуковском, мы знали, что трудиейшая задача рассказа 
рителю о жизни и работе творца аэродинамики может быть разрешена 
более иди менее успешно только в том случае» если мы твердо возьмем 
ца прицел конечную цель всей карт 














«В.О. Топорков, К. С. Снинсльккий на реретиции, "Искусство, М.-—= Лы 
1949, тр. 184. 
"А.А. Иа 
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Выктувлоние ва Первом съезде писателей 





'Нам казалось самым важным передать эригелю суть и смыс» мате- 
матической работы Жуковского так, чтобы его значение в развитии рус- 
ской и мировой авиации было це просто упоминанием факта, а раскры: 
тием действительной, реальной картины мощи русской научной мысли. 

'Общей целью всей работы должно было явиться прямое участие кино. 
партшшы в важиейшем деле проведения в широкие народные массы иа- 
учных знаний, ше искаженных псевдопопуляризаторским упрощением. 

Ясно понятая и прочно утверждениая изми идейная устремленность 
картины — «еверкзадача» — изизбежно помогала мам в разрешении вех 
частных задач. Не только трактовка характеров действующих лиц, ио и 
выделение, подчеркивание их отдельных черт подтишилось у изс главной 
цели — разъяснить содержание, величие и точность творческой мыели 
теннахьного математика, соединизшего теорию п практику в мощную 
силу, создавшую в конце кояшов то, что мы называем сейчас лучшей в 
мире советской авиашией 

`Может показаться на первый взгляд, что те общие задали, связанные 
< ндейной направленностью пьесы или сценария, © которых”я говорил, 
должны принадлежать тоько литерагурному таланту жьтора, @епария 
или, пьесы. 

На практике это оказывается далеко не верным. Снова приходится 
товорить о необходимой пельности реалистического ‘произведения искус- 
ства, о том, что ндея картины должна, в Фушяости, быть движущей 
силой каждой спены, жить в каждой детедн 

=о может быть достигнуто только, тогда, когда вся роль, вся кар- 
зика исегла ощущается режиссером и актерами как пельнсе, непрерывное 
шижение, когда в этом движении Иет) разрывов ни между чувством в 
зестом любого актера, ни между. жестом и речью, ни межлу текстом и 

ашей внутри его мыслью, преврашающейся в физическое действие, 
ии между физическим дебстанем и его прямой целью — его физическим 
объектом, ци между гтой«Частнай Нелью и общей главной целью, к кото- 
рой направлено все дейетэие в Пелом. 

‘кис разрызы могу встречаться даже в очень талантливых пье- 
‹ах или сцемарнях, написанных на бумаге. Эти разрывы обнаруживаются 
ниогда при прямом исцытании жизии опытом репетирующего актера и 
внимательным нобдЮдением режиесера-реалиста, являющегося как бы 
первым зрителем будущего спектакля мдм мерлины, 

В работе над спектаклем или кинокартиной могут быть два случая 
либо режиссер и актер отыккивают скрытую» но действительно суще 
ствующую в сцене жизненную правду, лябо они вносят теиабежио» и 
необходимое для плодотворной работы исправление, подекззаиное их 
чутьем к правде, восцитанисй практическим опытом реалистической игры 
И вто н в другом случас” необходим ясный и отчетлипый метод в 
работе 





Этот мегод был открыт н начат в прямом его практическом осушест- 
вленни Станиславским в области театрального искусства, 

В искусетне кинематографа он получил огромные неные возможности 
для своего плодотворного развития 

Ве иник. резлист, госледователь. и педагог Коистантии Сер 

вич Ставиславский шел по верному пути, и когором благородные 
резлистические тенденции русского искусства превращаются теперь в 


живую практику нового широкого течения, называемого социалиетическии 
реализмом. 


1952 : 





О ТВОРЧЕСКОМ ВОСПИТАНИИ 


Успех всякого подлинного произаедения искусства решает талант 
Произведение, в потором пе чувствуетел таланта автора паходител вне 
пределов мекусства, Но талшт — это только донмущаИ сила, п опа 
монет быть растрачена впустую, если художник ве’мейхст ей правиль 
ной точки приложения, ие сумеет верно направить, 

А чтобы драгоцекная сила таланта была исленвиравдсина, чтобы она 
из личного достояния художника превратилась в сбщенароднсе богат- 
ство, всякий талант должен быть воспитан. 

Понять это могут, кочечно, и в капиталястической стране. Однако 
условия, существующие тем, таковы, что талант вынужден сам пробивать 
себе дорогу: в буржуазном обществечего-не” растят, не воспитьвают, а 
покупают, Непризнанный, погбший талант — такова типичная для кз- 
питализма судьба, людей искусства. 

"Только в нашей стране воспитание таланта стало предметом особой 
заботы государства. У нае’перед веёми талаятлизыми людьми открывает. 
ся широкая дорога. Партия. и государство указывают им путь, помогают 
стать общественными ‘деятелями, участнихами процесса созидания обше- 
народной культуры 

Решающим в’ воспитании советского художника является ясное пони. 
мание им своих общественных задач, которое дается изучением мар 
ма-лениниама. 

"Только в нашей стране актеры получают высшее образование, вклю 
чающее п себя обширный комплеке научных диешит, 

Воспитание, которое дает наше государство молодым актерам, высокий 
уролень получаемых знаний ие только помогаю” им, но и накладывают 
серьезные обязанности. 

Талант не рождается в школе, Школа может только раскрыть та: 
хант, помочь ему развиться, Но для настоящего, большого художника 
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школа не кончается получением диплома. Пройдя курс учения, актер 
обычно не обладает еще глубокни знанием жизни, не знает своих воз- 
можностей. ШЖизвенный и профессиональный опыт’ будет накапливаться 
< годами, постепенно. И чем крупнее художник, тем дольше он сохра- 
няег способность учиться, расти. 

В конце своей замечательной книги «Моя жизнь в искусствеь Сла- 
ниславский говорит: «Когда я оглядываюсь теперь на пройденный 
путь, на всю мою жизнь в искусстве, мне хочется сравнить себя е яоло- 
тоискателем, которому сперва приходится долго страиствовать во непро- 
ходимым дебрям, чтобы открыть места нахождения золотой руды, а по- 
том промьзать сотни пудов песку и камней, чтобы выделить месколько 
крупинок благородного металла» * 

Так подводит итоги сноей работы в искусств (и 
художник. 

Станиславский умел пронести до конца своей жизни тот твор- 
ческий сговь, который из только давал ему возмдиаюсть создавать заме 
чательные произведения искусстоа, но(и толнах “его все время к накопле. 
нию вовых м повых эпаший, к отыеканию( новых н новых путей, к постоян. 
вой переоценке и критике достигнутого» 

Верно направленный школой, ясно ‘понимакиший цели своей работы, 
неутомимо впитывающий в себя экивую жизнь, приобрегающий все новые 
и новые знания, талантливый челобек сможет создать пенности в искус- 
<твс к тем внести вклад в`разеитие культуры страны. 

Первые шаги молодого актера являются для него самыми ответствен- 
ными. Я бы сказал» что первые две-три роли обычно определяют, на- 
сколько он может-и хочет идги вперед. Для настоящего художника, осо. 
бенно в кянематографе, именно первые роди могут в будущем стать 
опорой взыскательного отношения х своему творчеству я помогать в 
`наметке новых пугей. 

'Автер причпервых выступлениях должен использовать поддержку, 
которую. ему оказывает уже не преподаватель, а зритель 

`Отклик зрителя — это важнейшее, серъезнейшее испьтание зудож- 
ника. Нигде зритель не воспринимает так остро всякую фальшь, как в 
кинематографе. Более того, в результате почти предельного приближения 
катеру, возможного только в кинематографе. зритель безошибочно, 
Угадызает внутреннее содержание не только образа, но и самого актера, 
его воплошамицего, 

Культура киноактера или, илоборот, его некулутурность, его зонинеи 
ный отыт, палиота или скудозть «го духовного мира, способность любить 
и ненавидеть или равнодушие холодного созерцания — еловом, все, что 
определяет, богата или бедна внутренняя жизнь человека, будет — хочет 











стоящий большой 




































* КС Станиславский Собр сам. т. 1. 1954 стр. 408 
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того актер или не зочет — распознано зрителями по тоичайшим внешинм 
проявлениям игры, главным образом по его глазам, 

Правда актерской игры связана с правдой внутреннего мира актере 
В кинематографе эти две правды живуг рядом. 

При передаче зрителю правды экранного образа решающим порой 
эвляегся не поступок и не слово героя, а именно та проверка человека 
с глазу на глаз, которая пе так часго бывает в жизни, а в кинематографе 
© его крупным планом сушествует как один из сильнейших приемов доне- 
сения правды внутренней жизни актеров. В кинематографе не существуег 
возможности обмануть зрителя знешними приемамн игры, которые все 
же встречаются на театральных полмостках. 

Богатство внутреннего содержания челояека илкапдилается не стольк® 
п результате улеличения количества событий, в которых он был учаети 
ком или зрителем, сколько за счет глубины их переживалия и конимания. 
Это углубхеяное понимание приходит © годами, как итог насканваюнуися 
воспоминаний пережитого, итог личного знимательного, пристального 
паблюдения за жизнью, изнопец, как итог изучения опыта человечества, 
сохралешиого в великих трореилях некусетза и литературы. 

Богатетво внутренней жизни нихогда не бызает достаточным. Оно 
должно все время расти — и никогда не остается оно незамеченным эри- 


телями. 
Как только актер остановится в своем внутреннем росте, как только 


«о тронет яд успокоения, уверенности в том, что он уже все может и 
знает, неизбежно изменяется сила и убедительность его игры. 

Экран сразу раскроет его оскудевнее содержание, как потухшие глаза 
и моршины раскрывают наступающув дряхлость человека. 

Если человеку. пришлось многое пережить и перечувстьсвать еще до 
того, как он стад актером, это “богатство жизни всегда скажется в его 
работах в иекуестве, 

Во всех ролях, которые сыграл Сергей Бондарчук ', чувствуется боль. 
шое актерское обаяние. Неотдедимыми от этого обаяния являются имен- 
ко вдумчивость Бондарчука, глубика и серьезвость жизненного содержа- 
ния, отраженные в его глазах. 

Любопытно, чтд-роли молодых людей ему удаются меньше, чем роли 
людей, в которых зритель ощущает жизненный опыт актера. Гутаринов 
в «Кавалере Золотой Звезды» менее интересен, чем даже Валько в «Мо: 
лолой гвардии», и еше менее, чем Шевченко. И лаже в пределах этой 
олной роли Бондарчук мене ппечатуяет в образе мололого Шевченко, 
чем в образе зрелого и пожилого человека. 

ведь Бондарчук еще мололой человек, ровесник Тутаринова, и 
виешие он выглядит совсем молодым. 

Не подлежит сомнению, что существевную, если не решающую роль 
в актерских удачах Бондарчука нграет не только прекрасная школа, выра- 
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ботавшая большое профессиональное мастерство, но и характерная био- 
трафия актера, предшестзовавшая обучению в ниституте кинематографии. 

'Ребелком Боздарчук видел большую и трудную жизнь и работу 
<воего отца — рабочего тагаярогского завода, в годы ноллестивизаиии 
посланного партией в Ейский район на борьбу с кулачеством и ставшего 
лам председателем холхсаа. Сам Бондарчук участвовал в Отечественной 
войне. У него был жизнь, богатая событиями, он их пережил, запомни, 
миотое понял и осознал 

Конечно, ие у всякого молодого человека объективные  обетоятель- 
ства складываются тах, что он уже в самом зоном возрасте приобретает 
богатый жизнепный опыт. Для многих, верыее, даже для большинства 
панопление жизиепного опыта, рост виутреннего богатбтьа начинаются 
позие п лвляются закнсйшей задачей их позседжевной самостоптельной 

Какими ме путями идти к знанию жизни молодому человеку, у кото- 
рого нет за плечами богатой событиями биографии? Очевидно, он дол- 
еп сознагельно идти теми путями, которые на долю других иной раз 
выпадают случайно. 

Как человек, любящий сабю Родину, идет на войну добровольцем, 
так и художник, которому дорока. правда его искусства, должен не по 
призыву, че дожидаясь того, как сложатся обстоятельства, а по личному 
почиву Смело входить в гу жизненных событий и стараться активно в 
них участвовать. 

'По выходе из Школы актеру надо стать хозянном собственной биогра- 
фил я помнить, что без обогащения своего жизненного опыта ему не 
прийти к большой, настоящей правде создаваемых образов. Роли, кото- 
рые он будет стремиться создавать только на основе профессональной 
техники, может быть, будут в лучшем слу но нн- 
когда(не завоюют сердие зрителя, викогда не дадут актеру возможности 
достигнуть дершин творческой работы, 

Путь изображекию жизни лежит через тлубииы сам 
иедьля, вс огромную работу переживания, наблюдения, сочувствования 
оставлять на долю автора м режиссера, а самому актеру только техин- 
чески изображать зо, что найдено и пережито другми 

И кли актер, как это часто залюляют, действительно хочет стать 
решающим фахтором спектакля или фильма, ему надо помиить, что 
право па это он должен приобретать не только споями способиостями к 
профессиопальной игре, по той степенью знания и понимания жизни, 
которая только и может осветить, углубить любую роль, маполнить тво" 
римый образ подлинной правдой 

'Истниный художинк ие просто наблюдает мобое событие — ой пере- 
живает его. Без эмоуиснального восприятия жизни художник ие суще- 
ствует 
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Но эмоции вырастают, приобретают силу и возможность выра’ 
жения в художественном образе только ина основе жианенного опыта 
актера, 

Художники в › особеквости: житер, должек обладать — союсббасенм к 
страстной иаблюдательности, то есть к маблюдательности, обогащенной 
переживанием 

Для того чтобы изобразить чтото в искусетье с силой и убедитель 
ностью, нужно полюбить или вознепаридеть изобрамаемое, а для этого 
пужио его узпать полностью, узнать до таких глубин, покё не почув- 
стозешь, что либо полюбил, дибо отверг 

'Именио в этой страстной наблюдательности скрыты все возмолостк 
создания ярких образов, положительных илн отрицательных. 

"Наблюдать нашу жизнь во всем богатстве се проявления, и не проб®о 
наблюдать любопытные, нитересные события, встречаться _© людьми, 
изучать их поступки, а постоянно стремиться осознать, вонятеАулубить: 
ся в причины этих поступков, кроющихся ках в характера» людей, так и 
в общественных условиях жизни, складывающей эти характеры, — это 
значит искать типическое, проникать в самую сутьлв ‘движение нашей 
жизни. 

Эту страстную каблюдательность особенро- важно, выработать в себе 
молодежи, потому что сна находится з тби пероде роста, когда все 
приобретаемое органически, глубоко запоминаегся всем существом. 

Известно, что иностранный язык» выученный в детстве, очень проч- 
но усваивается человеком, а изучение вузрелом возрасте дается с гораздо 
большим трудом. 

о же самое происходит ис Непосредственными жизненными впе- 
чатлениями. В зрелом возрасте син проникают в сознание с трулом ине 
так запоминаются: в молодости же’бывают богаче, сильнее и прочиее. 

Вот почему всю. эворбию ЧыЗолости актеру следует брать на 5 
экалное питание себя жизнью м ие жалеть на это времени и сил, На сл 
дует стремиться как(мажно)вкорее сыграть большую роль. Куда важ 
ие — вобрать в’вебя ках можшо больше звизиенного спыта, работая 
‘даже над незначительной ролью. 

В кинематографе” это особенно вазкио, потому что даще маленький 

код может стать пастоящим актерским достижением, В фильме «Воз 
вращение Василия Бортиивова» Нонна Мордюкова? сыграла крошечный 
эпизод © большой силой убедительности и высоким актерским темпера. 
мелом, Она выросла в колхозе и свое глубокое знание врестьянсной 
жизии принесла в эту небольшую роль. А если бы сй пришлось в таком 
же маленьком опизоде играть пе колхозкую тражторнетку, а, скажем, 
цаучиого работника, ей нужшо было бы собрать м впитать в себя как 
можно больше новых апетатлений, которые обогатили бы ве так ше, как 
обогатило ве детство для сбраза тракториетки. 
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Это положение, конечно, лействительно по отношению к каждому 
актеру любого везраста Но если пожилему прихолится работать над 
изучением жизни аншь в скромную меру его возрастных вояможностей, 
то молодой должен отдавать этому изучению большую часть езонх све 

Пусть деже многое из тсго, что ой узнает, © чм познакомится, ие 
будет им невосредственко пепользовано в данной небольшой роди, но все 
некоцленное пойдет варок. Такая работа и будет той большой шко- 
лой, школой высшего мастерства, о которой нельзя забывать, сели 
хочень расти 

Кинематограф необычайно помогаст актеру в«изудении жизин тем 
что картины (за исключением, может быль, тоько ‘историческик), как 
правило, снимаются в том месте, где происходит Действие по спенарию. 
В киноэкспедициях люди попадают в живую’среду, в окружение тех лю- 
дей, которых изображают: 

Но встретить любопытный человенкий характер, записать его в 
своей внутренней памяти — это только часть большого дела и к тому 
же ве очень значительная. Разобраться же в том, как сложился этот 
характер в нашей действительности, почему он стал таким, а не другим, 
каково его будущее, зависящее ве ‘тоько от саиого носителя этого ха. 
рактерг, но также н от усдовий_жизни, в которых он находится и будет 
находнться:—это значит завершить большую работу проникновения 
художника в создаваемый образ. 

Превосходный педагог С. Герасимов ? очень правильно понял, как важ 
но для мололога актерг макаплияать жизненный опыт, обогашать созда- 
ваемый им образ ® результате прикосновения к действительности, погру- 
жаться в зумосферу, в которой этог образ вырастал. 

По расеказам актеров, участинков фильма «Молодая гвардня», 6 
окепедашии в, Краснодон, где опи прожили несколько месяцев, по волие 
иню;е которым они говорили о ветречах © родными и близкими молодо- 
твардебиев; можно понять, какое громаднсе значение имели для молодых 
актеров ‘впечатления этого прямсго столкновения © низиью свонх героев. 
Живые м непосредственные впечатления стахи основой правды экранных 
образов. 

Постановка «Молодая гвардия», начатая еще ках учебная и закончен 
ная как дипломная работа выпускников ВГИК, может и должна служить 
конирегным примером того, как нужно работать и в будущем со студен: 
тами актерского факультета. 

Правильность педагогической системы герасимовской школы подтвер- 

лась и значительным количеством хороших киноактеров, которых дал 
этот выпуск. С первых шагов своей самостоятельной работы личная ода“ 
реность, таллит этих молодых автеров были верно направлены не по 
линии професснонально-исполнизельской, а именно по линии творческой, 
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связанной с глубоким освоением и пониманием жизни. Дальнейшая судь- 
ба каждого зависит от того, наенолько он твердо и убежденлю будет 
прололжать верно начатый путь в искусстве. 

ТОВОрИл Здесь только © том, как может актер обогатить свой ву. 
ТреННий мир, повысить свою виутреннюю культуру, получить право 
играть роль. Мие хочется прибавить еще песколько слов об общении 
со зрителем, о передаче ему того, что хочет сказать актер в образе, 

Когда-то Горький в стзыше о пьссе начинающего драматурта сказал 
«А писать нужно просто, как будто бессдул по душе с милейшим другом 
© лучшим человеком, от которого ничего не хочется скрыть, который все 
поймет, все оепит © полуслова» * 

"Здесь Горький с гениальной точностью определяет природу всфивиб 
худошествеиного творчестве. 

`Звлача искусства заключается в поучении и воепитанни людей, и 
решать сс нужно через глубокое общение с людьми. Самёй страшный 
враг искусства — любая форма резонерства, 10 есть форма Золодного, 
расстдочного общения с человеком. 

Если художвик заботится не о том, как бы выразнться ‘пойнтересней, 
пооригинальней, непохоже на других, а стремятся лишь передать зо всей 
полноте свое понимание и свое чувство так, будто он обращается к очень 
дорогому для него человеку, кепонимание которого принесло бы ему оби- 
ду, а несогласие с которым для него недопутимо, значит, художник лю. 
биг не только созданный им образ, но и своего читателя, зрителя. 

Когда любишь человека, ке сомневаешься в нем. Веришь в тонкость 
его натуры, в его способность все понять изхочешь лишь заставить его 
не только понять рассказанное, на и пережить вместе с тобой, а для 
этого невольно мобилизуешь всё свои внутренние силы. Такая мобнли- 
зация внутренних сил, версятно, изесть обаяние. 

"Ошибочно лумать, будточактер должен только изображать. Ему з 
НО еще заставить зрителя — еаыбго дорогого для него человсва — это 
изображение смотреть-м, запомиить; нужно выработать таное отношение 
к зрителю, какое было у Горького к читателю. М тогда актер будет 
подмечать каждую езою негочность, будет восгринкмать се болезненно, 
потому что его неправильно может помять близкий сму человек, 

 Советекие актеры” долины стать поэтами той дейстаительности, вото- 
рую изображают, Л истинные поэты всегда любят н игнавидят. Потому- 
то актер и должен участвовать в жизни, накопляя в себе чу нена- 
онетн к плохому и любви к прекрасному, 


М. Горький, 06 векуестве, «Изнусетво», 1940, стр. 179, 
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ВЫСТУПЛЕНИЕ НА ВСЕСОЮЗНОМ 
ТВОРЧЕСКОМ СОВЕЩАНИИ РАБОТНИКОВ 
СОВЕТСКОЙ КИНЕМАТОГРАФИИ В МОСКВЕ в 1935 «.* 


Диме при всей своей уверенности в товаршцах я пе думал, что его 
дняшняя дискуссия тек поистине блестяше разверыстся, 

Товарищи, я очень люблю Довженко! и говорю эго Че в перь 
раз, люблю его в порядке очень большой, настоящей, внутренней некреы 
ней привязанности, которая началась у меня буквально, © его первого 
выступления о «Звенигоре» — он показывал. кам эту картину в моско- 
ском прежнем АРРКе. Люблю его за большую внутреннюю честность, за 
настоящую честность художника, ту самую честность, которая не позво- 
ляет ему никогда разрывать себя на две части — интеллектуально знаю- 
щую н понимающую н ту часть своегб, существа, которая сочувствует, 
сопереживает, волнуется. У Довженко обе эти частн не связаны, а сплав- 
лены, Я помню, как он мне говорий\в частном разговоре. 

— Хочу ставить декту о кблхозе, во не могу 

— Почему? 

— Потому что,— говорит он,-ие знаю. 

Какая замечательная“ формула. «Не знаю» оказалось в конце. Вна- 
чале было «ие могу», & всем вместе двигало «хочу». 

"Товарищи, вамичателен в верен путь разаития Довженко как худож- 
ника. Ош видит цефед ‚собой точку, и которую он` должен шагнуть, 
видит иителлектом, но’ иногда ои ие двинется ма нге прежде, чем не 
бросит его вперед страстный внутрений взрыв. 

"Только такую поступь художинна л принимашю; может быть, это глу- 
боко индивидуально, ие зиаю, но иной формы работы я не понимаю. 

Я вспоминаю очень часто мной приводимую уитату из Ленина, пере- 
даю ве схематияно: характеризуя работу революционера, Лении говорил, 
что вначале должен быть трезвый расчет, а в выполнении — бешеная 
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страстность. Если Ленин гозорна эти слова, значиг ой действи- 
тельно придавал им настоящее и подноренное значение, 

И вот, товарищи, отталкиваясь от блистательного, с моей точки эрь- 
ния, широкого, многоахватывающего, сильно взволновазшего меня высту- 
плеция Довженко, я хочу з свсем выстудлении говорить гораздо проше, 
по возможности <пскойно и по возможности ближе к себе к себе в 
80см сегодняшнем состоякии и, самое главное, в максимально честном 
рассмотрении себя, всех своих данностей, возможностей, мыслей и уста- 
новок, Может быть, таким образом мне удастся перебросить от себя 
мост к вам, к хаждому в отдельности. 

Я задаю себе нопрос,—могу ли я работать тан: сначала создать точ 
ную, ясную, проработанную теорию того, как я должен делать картниу, 
накие пути камболее безошибочиы для того, чтобы воймать в свои руки 

теля, и только после этого начать работать. Я ч5йю призиаюсь, ва 
еспоюе грежиего опыта, что ие могу так работать и ` ие работал никогда, 
Я зиаю, что все теорегические обосковзиия моей/работы, все тс выводы, 
обобщения, которые, скашем, могут быть действительными для работы в 
кипематографии вообше, все это либо делалось людьми другими, не 
мною, лнбо мною создавалось зиёчительз6 позие того, как работа была 
сделана. Это моя нндивадуалывая скобсиность, но выксте © лем я гл: 
око убетдев, что злемеаты. этого в каждом из нас, вероятно, сть. Вот 
почему, товариши, миг жочется сейчас тот основной вопрос, который 
разбирал каждый из выстуцаЮЩих, а именно вопрос об истории нашей 
советской кинематографии, разобрать несколько в другом аспекте: 

Я хочу прежде“всего проследить свою творческую биографию. По- 
звольте мие в позядке глубохого внутреннего рассмотра проследить все 
эти этагы своего, пути и, может быть, попробовать провести некую осноя- 
кую линию. 

Товари! Мы говорни о развитии советской кинематографии, мы 
товорим о пела ряде течений, о столкновениях этих течений н т, д. но 
мы иногда забываем, что история кинематографии — это и наша лихнал 
иётория, тория развития каждого из пас. Мы забызаем, что нетория 
нашего. кино почти педиком укладывается в наши личные биографии, 

Я вспоминаю теперь свою работу п труппе Кулешова. Мы ставили 
нартину «Луч смерти». В этой картине я ппервые пыетупил более 
менее самостоятельно. Я работах и сценеристом, м актером, и помощия- 
ком, п хуложникс, монтировал вместе с Кулешовым. Для работы над 
«Атчом смерти» характере был чрезвычайно низкий культурный уро 

хх пас, всей нашей труппы. Я понимаю под слопом «кудьтура» тот 

аний, которые дает нам и может дать соризлистическое гоеу- 

ларство, то веть я товорю о советской культуре. Ншш культурный уро- 
вень был, повторяю, очен кизок_ Я вспоминаю, как рабочие в этой 
харгиие бегали влад и вперед, пыпускали пух мл подушек, пояплялись 
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наемники капиталистов на аэроплнах м рабочие, при помощи машники, 
похищенной у кого-то, взрывали эти аэропланы. В картине действовали 
загадочные негошнаяты и иезуиты, я сам играл одного из незуитов. 
{Смех,) В финале обычно полагалось последним росчерком пера давать 
картине «советскую» визу. Так вот, в одном из проектов финала долж- 
ны были Фигурировать дети рабочих м дети богатых в трогательно еди- 
нения, так представлялось будущее сошиалистического тосударства, 
(Смех.) 

Вот, товарищи, мой тогдашний культурны 
1924 год. 

Но при этой культуре мы владели техникой, а техника была на 
очень значительной высоте. Что же получилось? Получился тог резул 
тат, о котором миогие эдось говорили. То самое преобладам 
преобладание опешией формы, 

Товарищи, я перехожу ко второму отапу. «Мать» — моя первя 
самостоятельная работа, м я утосрикдаю, что пра был Юткрвич?, В этой 
картине я прежде весго оттадкивалел и руками и погами, озвшь упорно 
и от Эйзенштейна и от многого из того, что мне давал` Кдешов. Я ие 
видел возможности уместить себя, с моей органической, погребностью во 
внутренней взволнованности, нанболее близко определяющейся для меня 
как «лирическая взводнованность», в этой сухой изсвоеобразно совре- 
менной форме, воторую тогда проповедовал Кулешов. Приблизительно то 
же самое было у меня п по отношению к Эйзенштейну. Я хочу быть 
чрезвычайно откровенным и честным, поэтому передам свсю детскую по 
наивности фразу. Я ходил н говорнл:“8га, Эйзенштейн обыграл броне- 
носеш! Так я должен во что бы то нистало’суметь так же снять, — вЫ 
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думаете, мать?.. Нет, городозого.. Я‘варочно вам говорю это, чтобы вы 
поверили мне, что я говорю созершенно откровенно, а не в порхдве ка 
зенного выступления. Я думаю, что, вероятно, во ме было сильно то, 
о чем говорил т. Ютневич— инсгичктивное стремление к живому чело- 
веку, которого и хотел зах же обснимать, так же в Него «влезть», как 
Эйзенштейн влез в броневосеь 


Вспоминаю, с вдвем. ощущением я начал «Мать». Может быть, это 
будет иепояятно, Нд вы; Внаете, с чего началась во мие «Мать»? С обра- 
за раздаюленной матери! Все сходилось, во-первых, на общем ошущени 
атмосферы романа Горького и, во-торых, на конечном эмоциональном 
ударе: мать под ковытом лошади 

сли п попробую разобраться, почему это было так, то я сумею, по- 
жалуй, рассказать. Мие важетси, что в этой картине, в скоей перзой 
работе, я очень честно, © большим порывом зазотел выразить все то, чем 
я тогда Жи м чем хотел жить в будущем. Самыми виутрениями, самыми 
‹лубокими ходами и хотел связать себя с революцией. Но эта связь 
прежде всего определялась стеленью моей культуры. Дальше ошущения 
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протеста, внутренней ненависти, гнева за раздавленное прекрасное я не 
пошел. Прехрасное я стихийно поместил среди рабочих, а ненависть и 
тиев направил ва казаков. Благодеря тому, что я действательно выра- 
жел все, что я ошущал, и выражал в очень простом порызе, мне ду- 
мается, картина и вышла удачной. Эту картину я люблю больше всех 
своих работ, В ней есть целостность, М ме сейчас понятно, почему я не 
‘одолел финале. Конечно, потому, что как раз в финале была поставлена 
большая задача, на которую у меня культуры не хватило и ие могло 
хватить. Вопрос об оптимизые, вопрос © путях рабочего класса, которые 
связывают 1905 год с Оптябрем, На правильное псинмание и’ разре- 
шение этих вопросов меня пе хватило, и это сказалось в картине 

1Пкловский ' обругал меня кентовром. Я же думаю, что был щенком. 
У которого в порядке молодости олиа лапа быпаеьдлиниее другой, зал- 
няя — короче передней. Я ие зочу быть мифичаским уродом из панопти- 
кума, — у него иет будущего. Но я знаю, то из Шеика вырастает живая 
собака, и ею-то я и хочу быть. (Смех, аплодиемёиты.) 

'Итак, последиее слово о «Материи. Картина была искренней, Эго 
была попытка освонть, или, говоря Монми словами, помюбить рево. 

Теперь — «Конез Санкт Петербурга». Что происходит? Сейчае ше 
после «Матери» ставятся гораздр более сложная зедача, развертывается 
Октябрьскал револювия вона п 7. д. Что получается? Культуры ве 
хватает. Ее хватаст только ‹иа начало, на первую часть в деренне, Появ- 
дяется парень в городе и понемногу начинает теряться, вернее, уходить 
уменя из рук. Начиваются общие слова. Чувствуется недостаток знаний, 
недостаток настоящего; подлинного вхождения в жизнь, недостаток 
моего внутреннего богатства, которое дается только медленно, с настоя- 
шим ростом. Недостаток этого внутреннего богатства сейчас зе отра- 
иается на разрыве между полнотой и глубиной содержания и формаль- 
ной 6го обработкой. В новом качестве, в новой Форме начинается 
рецидив «Луча смерти», 

В Оизике есть закон: когда у вас слатый, нагретый газ через ма- 
`ленькое отверстие выпускается сразу в большое пространство, темпера- 
тура его падает. Каждый раз, когда я прорывался в больший объем 
лемы, температура падала. 

В общих рассужленнях о советской кинематографии Эйзенштейн, 
в частности, и другие ставили п разбирали вопрос о том, как мойтаж 
делается самодовлеющим в картине. Здесь я хочу подчеркнуть, что дело 
ие только в том, что вреден моктаж и что ухицирения его линии. Дело 
в том, что этим монтажем и етими ухищрениями подменяли и не могли 
тогла не подменять отсутствие мастоящей, большой полноты содержания. 

"Товарищи, ие потому, что мы не хотели создавать живые харак- 
‘теры, у нас не выходили фильмы, а потому, что мы не могли их создать. 
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По-моему, очень характерным в этом смысле является «Конец Санкт- 
Петербурга». Там видно, что характеры, которые намечались вначале, 
вдруг распылились и пропали, потому что культура из выдержала объема 
лемы. Разве так стихийно должен был расти парень, как было сделано 
в моей картине? Эти ошибки вкрадись из-за недостатка культуры, 

с дело в том, что, когда мы товорим о создания живого характера, 
мы забываеи, что мы говорим не об отвлеченном понятии человечесхого 
характера, для создания которого, может быть, мы могли бы использэ- 
вать литературу, существовавшую до нас. — мы по-новому ставим задачу 
Мы говорим © нашем классовом характере, а для лого чтобы сляда 
наш класеовый зарантер, нужно гораздо глубже войти во жизнь класса, 
а лая нас — интеллигениии — нужно пройти огромный и сложный путь, 
чтобы войти туда. Вы видите, как сложеи и дликен этот путь. Наши 
частичные изудачи быди результатом тех усилий, © которыми, я тверже 
даю, мы со ступеньки на ступеньку подинмалнсь вверх, пока ив Дошлн)до 
первых проблесков возможшостей выполнения огромных “воставлентых 
перед пами задач. 

"Товарищи, разрешите мне очень кратко, вскользь, Фассказат® о монх 
<лелующих работах. «Чингвссхан». Типично, что малое удьлось. Ютке- 
вич говорил о расстреле. Я с ним согласен. Это жоскамое любимое ме- 
<то. Старая тема «Материя — смутное классовое чузетьо, которое не 
осознается ии англичанином, ни монголом. Это УдаХбсь, потому что было 
внутри меня, это я знал всем своим существом. Но’когда дело коснулось 
полного разворота картины, когда дело“коснулобь интерзениии, получи- 
доеь хуже, слабее. Опять-таки преобхадание, зйешней отделки в картине 
‘было огромное. И финальная буря тоже оказалась лишь внешним сим- 
полом восстания, и только. 

'Перехожу к следующей картине 

В «Просгом случае» — еще боле" трудная задача. Вы заметьте, как 
идет возрастание трудности задач, Современный человек. Здесь уже дей- 
ствительно получился Сиастсяший кентавр. Вы видите, как напболы 
сложные задачи разрешаются уже в сплошной символике. Один момент, 
который мне удалейх по-моему, это бой во второй части, Вся картина 
распадается на целый рял получившихся и неполучившихся кусков. 
И в <Проетом случае» и в «Потомке Чингие-хана» я был особенно силен 
чехиичесни, и вместе с тем мся культура шла па отрыне, далеко позади 
техники, 

"Объем задач все преми возрастал — от «Конца Санкт-Петербурга» к 
«Чнигие-хану», и «Проетому случаю». «Лезертир» был аще более слож- 
ной залачей 

Иностранный прометириат, Казестиые мтросы стат № миром 
масшитабе, задачи растут и растут, а культура все отстает. В «Дезер- 
тире» то же: первомайская лемонстрация вышла. человек не вышел 
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И, наконер. тозариши, мы перехолим к новому нашему сшенарию. 
Сейкас я работаю снова с Зархи , Те задачи, которые мы поставили, 
перекрывают все, «то мы делали до сих пор. Снова, товарищи, перел на- 
ми поставлены очень болытие и очень серьезяье ‘проблемы. Вопрос © 
тем, насколько мы сами подтянулиь, касколько мы выроели п культуре 
ном отношении, насколько мы действительно являемся советекими людь- 
ми, Только в этом дело, потому что техиически мы достаточно сильны, 

Сейчас выполяетел замечательная вещь. Когда-то мы делали кинема 
тографию, а сейчаг совершению яешо, что опа делает пас. Тут все при 
ветствуют слова, направленные к партии. Эти припетствия пачиниот 
отзываться в крови и з серлие. Мое глубочайшее Убонщение, что моно. 
литность «Чаласва», создание классового харёктерё ие могло быть слу- 
чайной удачей. Почему у Эйжналейна, почемучу Мея, который (в по- 
ряде зазнайства) равен по таланту © Васнльевыми *, почему у нас не 
получилось» (Смех, аплодисменты.) 

Ясно, товарищи, здесь должна бБть причина, Эта причина лежит во 
времени и партии. В этих двух моментах й лежит причина. (Аплоди 
сленть.) В истории кино наша собственная культура догоняла технику 
Техника росла, и только сейчас совершается пересечение путей, Когда 
культура будет перегонять-м техника будег служить ей, вот тогда и нач- 
нется классический изумительн кинематографии, 
о котором говорил Эйзенитейн и который несомненен. 

Позвольте мне, сейчас попутно сказать об одной опаснссти, Всегда, 
тде есть большой Прыжок, большое движение, есть и маленькие загибы. 
О них говорихи. Но’я/хсчу. в порядке патетического устремления, отве- 
сить м свой. удар по этой линии. Я хочу ввести еще один термин в наш 
и так, правда, богатый словарь тех ругательств, которые мы направляем. 
друг иаодруга. Помимо термина «упрощение», «упрощенчество», я пред. 
лага пвлетитеще один термин «орошение». Я говорю ка «о», о толетов- 
ском Ханжском опрошении с белыми рубашками, © кротостью и прочим. 
Эго «опрощение» звучит не только у Трауберга”, но и вообще у ленин 
традских товаришей, Совершелно правильно, иградская фабри- 
г идет сейчас изумительно, и можно говорить об огобом стиле ленли- 
тфадеких картин. Но, говоря об этом стиле, идя частично за инм, ме 
нужно персгибать в свокм увлсченни, Это аснетическое уничтожение 
монтажа, выбрасывание бесконечного количества младенцер из ванн воз 
дист такой страшный сумбур, ужас в головах наших товарищей, что это- 
го, конечно, донускать нельзи. Нам, конечно, нужен пафос и пуле 
патети рассказ отчасти для того, чтобы убедить вас в. 
том, что в настоящей, данжимой настоящей культурой руке нихакой 
монтаж ис страшен. Он окезывелся стравниым тогда, ногда оп действи. 
тельно сидел на пустом месте. Мы падевали костюм па манекем и поэто- 
му говорили только о кастоме, из когда мы надепем его на человека, 
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то мы будем видеть человека в костюме, и это прекрасно (Аплодис. 
менты.) Поэтому всё то, что мы сейчас говорили о пафое м патетике 
ленты — не ДОЛИН и 46 может приноситьси в жертау тому, что я мазвал 
опрошением. Позвольте мне сейчас с разбега пермкочить ча посланий 
вопрос, о котором я хотел бы говорить, вто — © красоте 
ли КАЖДЫЙ из нас пороется в себствениой лаборатории, ом уви- 
дит, что у него в каких-то яшиках на каких-то полках конкретные вопро 
<ы о красоте, о красивой вещи, красивом кадре, о красивом мужчине и 
женщине существуют. Нужио наким-то образом в них разобраться 
какое положение у иас сейчас с красотой на кинофрове? Вот ка- 
кое. У нас красота либо прозябаст в состолвин контрабанды, и се трус. 
лиро подсозывают а пробу —выйдет нлн не выйдет, либо в порядке 
пзродирования перед публикой ова оседлане всегда иронией, на ней 
всегда сидит пронический всадник. (Смех, сплодисменты.) Таким иро- 
ическим всеадником на раскрашелном Россннанте особенвд” часто, лель. 
зовались, простите, Сергей Михайлович *, вы. (Смех.) Корда я вСпонн. 
наю ромашки на корове в «Старом и новом», когда я вгпоминию Иейзажи 
вмоисат смерти быка, я вижу этог пронический проезд? ОЧкуда эго идет 
и как этого избегвуть? Все мы понимаем, что красбта опошлена буржуа- 
зней. Но, товарищи, правильно ди красоту, опошленную буржуазией, 
переносить к нам и тут над ней смеяться тоже/ как над опошленной> Мы 
делаем ведь картину не для буржуазии. Кого же мы здесь у нас обвиняем 
в пошлости? 

Кажется, кто-то говорил, и правильно, гозорил. что ирония питается 
знанием. Нужно сразу сказать, что наша ‘врокия питается как раз не 
знанием. Незнанием чего? Незнанием нашего зрителя, глубоким незна- 
нием, (Аплодисменты. ) 

Если мы будем подходить-к Определению красоты сложным теорети- 
ческим путем, то ссть заранее красоту выдумывать, чтобы потом создать 
в на окране, я думаю, это из этого ие выйдет ничего, кроме сложней 
ших, сходастических, акалёинивеких, запутанных споров 

Что же нужно сделать? 

Грежде всего Надо красоте ериуть ее омоциопально» содермание 
"Образно говоря, пужо’ почулствовать м в себе и передать другому по; 
мошенность любования, Но всяхан полноценность ромлается из пвлко- 
























































ценности существования, У мас когда-то говорилось: *Я хочу жить кр: 
сипо». Это абстрахция. Я ще утверждаю, что формула должна эвучать 
так: то, ак ты хочешь жить, красиво, Вот путо к отысканию красоты. 





Гели вы пойдете глубже в массы, сели: вы защивстсе их жизнью, ссли 
пы паучитегь так полнопенно мюбоватьсл вещами, которы 
буются, пы начнете маходить ото новое красивое. Выдумать его 

Эго пошее ие новый путь. Это питание 7 истоков, пастоящих жи 
ных истоков, откула идет искусство. Это было у Пушкина в повеках 























зорней его народных сказок. Резиица в том, что мы долины идти не в 
сказки, з в живую жизнь. Эго — настоящий, конкретный путь ПАЯ 
нвых сейзажей, красипых лиц. Без этой живой 
ивого содержания красоты не получите, его мо- 
‘пет дать только полноценное общение © массой. Вот вам пример: вы 
думаете, что кадр в «Чапасве», когда он стокт на коме ма скале, некра- 
сиь? — Красив' Кто будет иропивировать по поводу этого чудесного 
кадра? Никто! Откуда он родился? Он родилол из восторженных рас- 
<казов о Чапаеве. Вот появление типично красивого кадра. Как ни 
ройтесь, никакой политической драматургической, сбусловлепиости в этом 
тамячиике нет. Он вышел красивым потому, чгозбыл получен из рук 
злодей, хранящих в своей памяти любимый. образ 

Разрешите остановиться аще на одной Веди: Эдесь в выступлении 
Эйзенштейна было сложное, я бы сказал, «тадактическое» место, Галах- 
Тика — это звездная система, значительно/бльшая чем ть в которую 
вепосредствеяно входит наша сохвечная система. (Слех.) Это место было 
пуманно, неясно. Может быт», Потбму,’что он не имел возможности до- 
<тагочно развернуться во времени. Существо его сообщения сводилось 
вот к чему. 

Тре вашего познания Зара" Через искусство, как и все явления де 
‘ствительности.— двуедни, Образное, комплексное мышление, с одной сто- 
ровы, и интелдектуальное утверждение, дробящее, анализирующее — 
другей. Только едивство этих двух моментов дает похноту познания. 0б- 
разшсе комплекеное мытление мы можем вайти особенно ярко выражен- 
ным у тех‘вародов; которые находятся еще нё заре культуры. Вспомните 
его полашезийшею. Острие мнтехлектуального постижения Эйзенштейн 
находих узвебя и говорит, что может построить образ огромного напря» 
ция, сели возьмет остроту споего нителлекта и объединит его в поряди 
Золярнести © тем сбразлым охватом явлевий, которые некогда создара- 





отыскания красоты, кра 












































дивь. меловечеством 

"Товарищи, был Га, создавший огромные произзедения иекусетва, и 
вЫ знасте, какую гигантскую роль в творчестве Гёте играла сила ето 
научной мысли, объединенная © мифом и сназкой. Приблизительно сб 
этсм говори Эйзевитейн в несколько туманпой форме 

Я хочу сказать, чпо меня стрешно радует Эйзенштейн во всем своем 
свсвобразин, Он философ, мыслитель, по отношению к нам галактический 
(смел), устремляется в ословном по 10Й же линии, о которой л сейчае 
товорих (смех). Когда я говорил о красоте н о том, что мы найдем опору 
для этого в массах, я вносил лишь попревку для с&бя в копуенрию 
Эйзенштейна. Я ощущаю, что миф рождается в назей стране, 

Мие приходится кончать на сниженных тонах из-за отеутетвия голо 
са н тешерамента. (Продолжительные оплодисменты.) 
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НАША ОБЩАЯ ПОБЕДА 


Исполняется пятнадцать лет советского кино. Великое мощное по 
сзонм возможностям искусство прошло трудный и сложный ‘уть /разин- 
тия и теперь стало на пороге (и я в этом глубоко убежден) Нового м 
огромного разворота. Путь развития сояетского кинсискусства свовобра- 
зен и исторически необходим, ках своеобразен и исторически необхо- 
дим росг сознания трудяшихся, строящих первое в мировой истории 
соималистические общество. Только в нашей стране” в о было 
создание такой картины, как «Броненосеы «Потемкин», пвяьшейся пер- 
вой крупной победой з нирозом масштабе. Только в нашей выросшей: 
стране возможию полвлешие такой картины, / как «Чапагв», вызза 
шей едниодушный восторг буквально, миллнонных масс и ставшей в 
кратчайшее время, в самом точном смысле слова, любимым народным 
`доето; 

Я помню первые работы” "Ревиссеров и актеров. Наизнал, почти 
всегда приключенческая Фабула, зачастую непосредственно взятая с 
американских образцов, ставилась в оскову картины, Фигуры злодеев и 
тероев различались по похроям хостюмов и форме усов: живых харак- 
теров не было ни у лех, ни у ‘других. 

В одном из лучших по техническому выполнению фильмов тогдаш- 
него времени, в «Луче смерти», загадочные рабочие загадочной страны 
появлялись только в Финале для того, чтобы после панического бегства 
от зэропланов, грозящих им бомбами, кинуться в бойкую агаху на оди- 
нокий особняк директора фабрики. Все остальное действие картины раз- 
ворачивалось среди каких-то негоцнантов, незунтов_и многочисленных 
злодеев уже совершенно неопределенных профессий. Таких картии было 
много, — всякие «Рейсы мистера Ллойда» ' и «Мисе Менды» * были сде- 
аны по этому же рецепту, только много хуже. 

Тогда паша работа не казалась нам глупой, ни напрасной. "Только. 
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пеперь понимеешь, какую глубоную перестройку и какой огромный путь 
культуры прошли мы под руководством партии за этот десяток мет. 
Слово чидезлогия» — слово, имеющее величайший смысл, охватызающее 
всю полноту достижений творческой мысли победившего класса, — боль- 
миство из нас понимало формально, Первые наши картины были сугубо 
формальны. Даже «Стачка» Эйзенылейна, в погорой сценарист в ре 
жиссер брали своей задачей прямой показ классового боя, поражала 
тлавным образом блеском внешних кинематографических приемов, Когда 
ставился вопрос о том, как бы «поинтересней» показать конспиративное 
заседание стачечного комитета, то совершенно всерьез было решено снять 
спо в воде. Мокрые головы конепиргторов, плавающих под’ кормой 
‘баржи, оказались решающим моментом в ктрактавке» эпизода, Картины, 
как тогда выражались, «идгологически хромали». Жромали потому, что 
режиссеры попросту не держались на ногах 
Начался пернод большой учебы. Мибтих Риботников кино наша пар- 
тия включила в свои ряды, Многих товарищей из своих рядов она 
послала на работу в кино. Я не могу ‘отдедить первого нашего успеха 
«Потемкина» от работы спенгруста`Нины Агаджановой-Шутко *, члена 
партии, принимавшей участие Не только в писании сиенария, но и в мон. 
теже кртивы. Мы привыкличсчитать время «Потеминеа» и ескольких 
дет, седонаяших за ним, пернохом расцвета советской кинематографяи 
Но; по моему глубокому убеждению, это был только первый шаг по пра- 
вильному пути. Настоящий расцвет —еще в булушем и, наверное, не- 
далеком, —это доказызает” «Чапаез». 
































К началу тридиатых годов наши режиссеры достигли высокого уровня 
пехшического-^ мастерства. На Западе по нашим картинам учились ис. 
кусству монтажа, "Миотие и миогие из нае прошли оснозательную 





теоретическую _ учебу. Выросла сознательность работиико» советекого 
кино‘но этого’ сказалось мало, Исти удожиику одного «вии 
ного знание недостаточно; нужно еще н живое, вдохповенное ощущение 
действительности, получаемее только от непоередетосиного общения 
снй 

Постановление ЦК нашей партии от двадцать третьего апреля“ приз 
звало всех художников, «стоящих на платформе сошетской властня, к 
широким, глубоким и смелым исканиям путей, к наиболее полному отра 
жению нашей действительности. Социалистический реализм стал бое 
вым лозунгом нашего искусства. Мы начали борьбу за крепкий сюжет 
в картине, потому что ясное понимание и взволноваяное ощущение 
внутренней связи собътий, непрерывности диалектического развития лю- 
бого явлекия свойственны нашему классовому сознанию, нашей 
классовой идеологии. Живой человеческий характер, живые отношения 
между людьми нельзя создать на экране, сели не изучишь их в действи- 
тельности, если ве полюбишь или не возненавидишь всем свони 
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существом реальных юдей и реальные их отношения. Многие ре 
жиссеры и сшенаристы пошли на завод, на стройку, в деревню, 
чтобы в тесном общении с жизнью найти нужный подъем творческих 
сил. И вто простое, естественное движение сейчас же дало серьез 
ные, значительные результаты. Эрмлер и Юткевич втянулись в жизнь 
и работу завода имени Сталина и создели такую картину, как 
«Встречный» °. Вдруг зазвучал в тонах большого актерского мастерствя 
Гардии", которого мы видели во многих картинах раньше, но никогля 
им особенно не восторгались. Вдруг занграла чсхучная агиттема» о лы. 
полнении плана и сказалась не только увлекательной, но даже захзаты. 
влющей. «Встречный» поднялся и крепко петал на рубеже нового этапа 
роста советского кино. 

`За «Встречным» последовал ряд картии, в которых ре 
но’ ставили перед собой все те же боевые задачи: крепки 
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сюжет, глубакую вдумчивую работу актера и правдивость отражения 
действительности. 
И вот появляется «Чапаев». Успех «Чанаевая — невидиный успех 





Когда я пишу сейчас оту статью, мис хочется пойти“н посмотреть кар: 
тииу еще раз. Я видел, как но кино выходили двё мальчика и один На 
инх всхлипывал, плакал: сму было желко Чапаева. `Другой, утешая пла- 
ишего, сказал: «А. я ничего, привык, четьеррый раз смотрю». В темном 
зрительном зале го и дело гроносится гуд: это(зхюбленные в каргину, 
приходящие в пятый и шестой рез, заранее повторяют выученные 
наизусть слова Чапаева. На одном из сзавсов при первых звуках бубенцов 
несущейся тройки восторженный голбе, закричал: «Вот он|> На улкие 
милиционер, собираясь сделать замечание шоферу, начал свою речь сло- 
вами: «Как это понимать, товгрнши бойцы!» Милнинонер был уверен, 
зто шофер знает, откуда эти слева в го какому поводу они сказаны 
Успех «Чапаева» не похоир”иа столичную «сенсацию», вызванную оче. 
редным «боевиком», как это бырает на Западе. Особенность и сила 
Успеха этой картины том, 416 она стала для МИллнонов зрителей не 
просто интересной, а-любимой (это показывает стихийный рост по- 
вторных посещений). 

Чем же объясняется этот успех? Да прежде всего тем, что историче- 
ский образ Чапаева“ раскрыт режиссерами н актером тах. что он стано. 
вится родным и близким каждому из нас, живущему теперь В картиие 
ноказан, с умышленной сжатостью. бурный ниутренний рост человека 
Чапаев изменяется букпально ст кадра к кадру, даже внешне приобре. 
тая иной облик. Для меня, как для специалиста. сть в «Чапаеве» по- 
мимо прочих качеств одно очень важное и специфическое достоинство. 
Ве здесь сложилось вместе — и работа с широкой общественностью, © 
‘участниками исторических боев, < современниками Чапаева, и забота о’ 
сюжетной слаженности сценария, и исключительная актерская работа; 
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но, кроме всего этого, «Чапаев» — это кинематограф. Траднуии зсатра» 
притянугые одно время в кино, сделали свое отчасти полезное дело и 
отгали. Развернутое в простравстве и времени действие «Чапаева» снова 
волнует нас мощью концентрированной динамики, так высоко поднятой 











когда-то вемым экраном. 





е одно зочется сказать в связи с работой Васнлъевых. В нашей 
стране, в нашей жизен никак не сумеешь воспринять победу товарища, 
как успех «конкурента», Если бы еще дело шло о какомто новом 
«приеме мастерства», то, пожалуй, и могло бы явиться чувство зависти 
что вот, мол, он первый выдумал, а ие я. Здесь ие, когда взрывом 
общего энтузиазма картина выросла в полятическое вобытие, принимаю- 
Нее в самом буквальном смысле слова активное участие в жизни всей 
стракы, какая же зависть может вылержать напор радости и гордости 
за сбшае наше дело? Побеля Васильевых — победа И мой, и вевх 0- 
ботииков советского кино. Она, как пенная, труба, вбрасывает бойцов в 
в, прогсилет усталость и наполняет мускулы силой. 

"Дата пятиадратилетяя советского йо Лавляется теперь не только 
формальным момеитом обязательного зобидея, она является настоящим 
радоствым праздником, из котором мы, творческие работники, можем © 
гордостью ска о наше искусство действительно может быть «са- 























мым важным из всех». 
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ЗА ЦЕЛОСТНОСТЬ И ЧЕСТНОСТЬ 


'Настоящего художника определяет честность. Я утверкаао, 46 чесг 
удожиика есть одма из обнов, па которых стритей, зайнматель 
пость его картины 

Не знаю, были ля такие эпохи, ногда люди ‘зузствовали собственный 
исторический код. У нае это есть, я знаю это по собственным ошущенням 
п ощущениям своих тозаришей. Нас все времи так рёсставхили: кого-то 
ставили на первое место, кого-то на второз, и Имекно ва второе, и ан 
должен был идти обязательно в затылок первому: Сейчас я ощущаю кн- 
нематографию, как ряд тозаришей, стоящих ® развернутым фронтом, я 
ошушаю ве охват, ее разворот. 

Это настолько важно, что не Позволяет так дешево расценивать ве 
щи, как их рассчитал Шкловский — по старому чгамбургскому счету» 1 
Он ие учел многого. 

"Задачи кинематографии, которые мы ошущаем, настолько велики, что 
они не охватниы для одного человека. Получается занятная вешь — код- 
лектив создается не путем собирання, 2 гутем раздедевия. 

Как будто бы целое — это ход кинематсграфии, а коллектив полу» 
чается потому, «РО это’ целое разделяется на участки, по которым идут 


част 
Ы варимся сейчас в гигантском котле, Мы меняемся. Это органи: 
ческое изменение. Это обязывает К огромной виимательности. Я знак 
что нужно по-новому, пастолько по-повому, что нужно, может быть, и 

ожиданные вещи пролельшать огноентелнио себя так, ках это не могло 
бы прийти в голову никогда раньше. Когда я ну учителей, которые 
могут помочь мне указкой, ках по-новому. я наталкиваюсь прежде сего, 
па зрителя. И эдебь я обязан во «то бы то ии‘стало найти таксй ответ, 
который ие только позволил бы мне констатировать факт моего ‘иамене. 
ин, но’и понимать его. Когда я сталкиваюсь со зрителем, когда я му 
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этог коитакт со зрителем, я прежде всего зачеркиваю ту установку, 
которая заключалась во взгляде на зрителя, как нё спасного человеке, 











суждение которого может привссти К снижению меня хак художнике 
Это — неверная уставовка, готому что я знаю, что я расту вместе со 
зрителем. В моем росте зритель меня ведет 

Я вышел после просмотр «Встречного»? страшно взволнованным 


Я вдруг узнаю, что мся взвохнованиость совпала со зрителем, Вог 
тутя был поставлен твердо па место, и с этого места я могу уйти толь 
ко тогда, когда я действительно буду абсолютно точно сшиблен разъяс- 
чением моей неправоты: 

Я хочу все-таки сказать о двух выступлениях. а Встречный» напа- 
дают, обвиняя его в теагральности, 

Театральвость «Встречного» прежае всего “Ве ошибка в методе. Ол 
не может быть сделан иными приемами, хроме Нав ‘театральными, по 
‘скольку в работе над ним отсутствовало время ма изобретение много- 
численных 20 сих пор не изобретекных приемов кинеметографического 
'фармления зпуковой ленты. В основу Встречного» формально, технс- 
логически был вложен диалог 

Что такое днало-? Эго вовсе не’. Значит, что один человек говорит 
другому реплику н другой ему отзездет несколько слоп. Вовсе нет. Дело 
в том, что диалог —— совершенно ветеетвеная база театрального зрелн- 
На театре художник имеетсвазможность вынести на епепу иеобходи- 
зпику богатство н многообразие резль- 
востей только путем <лова, только через актеров. Ибо разделить 
тсатральное действие на со пятьлесят шесть актов, чтобы дать возмом 
ность расширитьси художнику в плане времсином, па тсатре нерозмом 
во, В кинематографе это сблетчается. В этам —мощь киисматографь 
Многообразие” реальностей может быть введено непосредственно на 
экрану Ве, только через актеров, но и пряемом монтажа, путем того 
<амотбьужабиого, сделавшегося штампом монтажа из меленьких кусоч 
нов, 'ноторые, по существу, язлаются тем новым начеством кинематогри 
фа, которсе дало и будет давать ему огромную мощь воздействия, для 
того чтобы заниматься вопросами монтажа, чтобы изобретать способы, 
Каю можно звуковой фильм монтировать, ках заменять этим монгажем 
тбатральные методы диалога — это вопрос огромной технической работы 
Ееди правильно подходить к учету «Встречного», как к определенному 
звленяю в кинематографии, то ясно, сслн бы Юткезия и Эрилер заии- 
мались этим изобретагельством, то они (подчеркигаю) не смогли бы 
сделать того, что они сделали со «Встречным», Если бы они работали 
‘больше времени, они бы этого все же не сделали. 

Я сейшае в «Дезертнре» не смог удержаться и пошел по линии необхо- 
шмых мне. экспериментов *, которые. мне должны открыть путь в даль 
нейших картанах как. работнику звуковой кинематографии, а ие кино- 
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мог ему как настоящему худов 




















театра. Но я знаю, что благодаря тому, что я работаю над текнологн- 
зеекныи окспериментоми, потеряю и уже потерял очень многое от того 
внутреннего (в самом теплом смысле) содержания, хоторое было с та- 
кой большой силой вложено в суснарий Агедмановой-Шутко. 

"Теперь — вопрос о занимательно 

Очель правилько и хорошо, по-серьезисму говорил Юткенич. Он 
<овершенно ясно формулировал основное, очень важное обстоятельство, 
что корень занимательности дежиг в теме, в ноживании кусочности 
пнутри художника, 

Незанимательность картины Довженко лежит глубоко в природе са- 
мого кудожника, ничуть не уничтожая его одаренности 

Ктосто говорил о том, что занимательно будет, если советскому ‘Эры: 
телю будут давать ето тематику, ему знакомую и близкую, Этоодна 
из частей занимательности, без этого занимательности не ‚ будет, во 
этого очень мало, 

Говоря о занимательности, нужно говорить о шелом ряде, линий и я 
<бе беру одну из линий, а не все целиком. Я товорю 05 внутренней. 
абсолютной цельности художника, которая абсолютна необходима. 

Я говорил уже на диспуте, что у Довженко по отношению к «Ивану» 
нет ни любви, ни ненавясти, ол только учел Иванакак слинииу. Это от- 
сутствие мобви или ненависти и опрелеляет, сбетвейво, это выпадение 
занимательности 

Я считаю, что создание занимательных картин — это прежде всего 


сгромная поспятательная работа АРРКб. Залача АРРК — создавать 
Целостных органически художинков._В этом. оспова занимательности 
будущих картин 





БЕЗ МЫСЛИ НЕТ ИСКУССТВА 


Много лет тому вазад, когда отдельные Бббизледения художника 
молодой Страны Советов впервые прсищилн)» зарубежиые страмы, зесь 
мир заговорнл о новом советском икусстве, Лучшие, передовые критики. 
писали о сиде, правдивости и-глубокой содершательноетн советских про- 
изведенай. Идеологи буржуазии ярзётно вопили об «узкой тенденциоз- 
ности», но и сни не моздя отрнцвть мощи воздействия созданий совет- 
‹ких художников, резко выдеЛЯвшихся на фопе ненечислимого «худо 
„кестеенного» хлама, изпловдяемого по заказу капиталистов для разол2- 
чения (вернее, ддя‘отвлечения в нужную сторону) масс. Это мошь воз- 
действия на читателяр зрителя и слушателя была, конечно, не случайной. 

Не в особой одаренности отдельных ` художников было дело, — ти- 
Занты есть повсюду, дело было з том, что в советских прсизвеениях 
нензбежно ‘присутствовал мошный, живой дух победившего пролетариз- 
та. Бурно ‘растущий, целиком захваченный огромной созидательной ра- 
ботой щередовой класс человечества воспитывал в художнике смелость, 
новизну `м’ четкую, резльную направленость мысли: 

Без мнели искусства нет. 

Чем поверхностиее, расплывчатее, беспочвенкее мысль художика, тем 
бАиже он подходит к самой подлой, самой страшной для искусства обла- 
сти приемов легкого изготовления «приблизительных» вещей, к области 
так назыпаемой халтуры. А халтура грозна, халтура страшна. Во-пер- 
вых, потому что кажуцияея легкость работы расшатылет и уничтожает 
‚ художияке несбходимое стремление к совершенствозанию. Во-вторых, 
потому что онл приучает художника относиться К массам, как к бези- 
хому потребителю, который «съест, что дадут». В-третьих, потому что 
она поспитьвает в художнике поверхностиое, наплевательское отношение 
< большим зопросам, которыми живет содержащий и питающий его на- 
род. «Пусть мое дело маленькое; — скажет такой художник я дело 





«го как могу, и я сыт, оставьте меня в пскоем. В-четвертых, пакопе, 
халтура страшна, потому что рука врага легсе всего может использовать 
в своих Целях произнедение, мысль которого нелсиз и расплывчала 

Нет большого искусства без убеждениости худомника 

Конечно, каждый художник индивидуален, Конечно, его произведение 
непосредетвенио связано с субъективными мыслями, чувствами м о, 
щениями, Но ведь оти мысли, чувства н ощущения бызают разными 
даже у одного и того ме человека. Много: нам только «кажется», в 
другом мы убеждены. Истинный художник не имеет права строить свое 
произведение на том, что сму чпоказалось» интересным наи важным 
Эта важность при проверве может оказаться случайной. Не все лнное 
является нужным н иитерееным народу, для которого, в комце кониов, 
роизведение иекусетыа создается. 

Только то, в чем художник глубоко убежден и в чем оя’хочет 
непременно убедить всех, достойно быть положенным в)осно 
у его творческо Сила лучших создавий вашего ‘искусства 
именно в этом неодолимом стремлении художников Нено передать 
всем мысли, в верности ноторых они предельно убежденьь,к в том, что 
эти мысли являются плодом творческой, созидательной работы огром- 
ного колектива. 

Славный ленинский комсомол, звангардуссвыской молодежи, ра 
дость и надежда нашей родной страны, беспрерывно вливает новые силы 
во все области труда. Наше искусство растет и будет расти за счет мо- 


лодых талантов. Смелость, убежденность в цейримиримости п самакри 
‘тика — качества, которые воспитываютея в каждом комсомольце_ С эти. 
ми качествами он станет в будущем чаетным и стойким большеником. 
С этими качествами молодой жудбщкиие поднимет советское некусетво 
еще вышь, до павиханных вершыи чеховечества 


1033 г, 





0 СОВЕТСКОМ ЗРИТЕЛЕ, 


Мы, режнесеры соетеколо кино, как лётчики в моряки, 
ры м каменотесы, работаем лля народа’ Тесное“общение с народом, с 
вашим миогомилмониым зрителем, ‘оРуфочевых киртизских племен до 
ненцев м пзнайцев — жителей тундр —Сломобает нам, учит нас. полека- 
зырает пам темы будущих работ, нужные и правильные, и прелостере- 
тает, от ошиб 

Кинематограф — иснусствё;) преникающее всюду, тле есть моли. 
В хают-кемканиях пароходову.2“кабииах самолетов, в палатке высокогор- 
ного лагеря на Памире — эритёли смотрят паши фильмы 

Из разговоров, бесед с ‘аудиторией и из тисяч писем Я знаю совет- 
ского зрителя. Элочне скучёющий зритель, который пришел в кпно раз- 
влечься и интересуется Только стонмостью картины или туалетами ге- 
роев, 

Это зритедь” который жадно ждет окончания твоей работы, любит 
ве готов в Жюбую минуту помочь тебе, поошряст и восторшеснио хвалит, 
ссли работа удалась, и жестоко критикует, если ты © работой не спра- 
видся 

Веру же неделю после выхода па экран «Суворина» я букиально 
узонул в бесконечном количестве писем. Это были поздравления, поже- 
аня, требования разъяснений того, что кажется, в фильме непонят- 
ным, потребность знать взе о картине н ее героях. Казалось, что стоишь 
перед этой жадной, разогретой толпой, которая верит тебе н бесконечно 
радуется твоей удаче 

Какое кодичество мыслей и чувств вызывает каждая наша: работа 

Но и раньше, когда я еще не приступил х съемке, маленькая заметка 
в газете, сообщающая, что я ставлю фильм о Суворове, вызвала беечис- 
ленный поток писем. Мие присылали редкие книги о Суворове, гдето 
записанную песню © вем, сообщались воспоминания о суроровском вре- 














мени, сохранившиеся в роду. М вся эта пом 
дютно безвозмездиа. Некоторью письма дале 
знаешь, кого благодарить. 

Я получил недавно присланную мне в конверте вырезку из газеты 
«Красный Флот». В маленькой заметке сообщалось, что в Диепропетров- 
ске обнаружена редкая кинга о Сузорове, изданная в 1827 году. Това- 
рищ, приславший мне заметку, пяшет, что беспоконлся, как бы я 
не проглядел эту заметку. 

ежиссер Михакл Ром ' рассказывал мие как-то, что хогда он и егс 
товарищи подбирали и разрабатывали грим зртиста Щукина“, играюще. 
го роль Ленина в фильме «Ленин в Октябре», х ним пришел молодой 
парень — студент Москозского университета. Ол принес коллекцию фото 
трафий Ленина, которую собирал в течение десяти лет. В коллекции, быз 
ли редчайшие синмхи, Этот товариш отдал свою. холлекыию режиссеру 
© радостью и безвозмездно 

На съемках этой же картнны, которая должна была быть. выпущена: 
к точному сроку — годовщине пролетарской резолюции, — произбшел та 
кой случай, В конце съемок, когда ло окончания работы) нал» фильмом 
оставались считанные часы. погиб кусок снятого материалз, Чтобы пере- 
снять его, нужно было собрать млесонку в несколько сот человек. Был 
вечер выходного дня. Гле найти участников АЯв мабебоки? Работники 
труппы подошли к нескольким кинотеатрам ММосквъь Онн обр 
зрителям, выходящим из театров, с просьбой помочь снять ха 
картины «Лелин з Октябре». Через два часа ва студни собралось пе 
спольно сот человек, Они спимались под открытым небом зсю холодную 
осеннюю ночь. Большинство участииков этой массовки ве пришло з2 
гонораром. 

Зритель не только любит, обушеныг "и уважает каш труд. Он счатает 
о таким ше нужным и взийны, ка добычу угли, как сбор урожая 
И это не метафора, Режисеер Борис Барнет? снимал картиву «Ночь в сен- 
тябре» в Горловке ка Донбассе - крупнейшем угольном бассейне нашей 
страны, Каждый лень, пока шА съемки, шахтеры сообщали киногруппе 
количество угля, поднятого” на-гор#. Групла рапортовала шахтерам о 
количестве полезных метров снятого материала. Эго было свогобразное и 
очень плодотворное соревнование 

Какое великолепное ошущение знать, что твоя работа не только ра- 
дует, иравится, учит, но и помогает другим людям в их работе, пооду- 
шевляя их, мобилизуя их волю, Я зидел знак признательности за здох- 
новение у заслуженной артистки республики Любови Орловой *, подарен- 
ный ей рабочими Челябинского тракторного зазода имени (Стали 
Эго кольш, Поршневое ксльшо © выгравированной надписью «Нам 
песня строять и жить помогает» *. Двералиать тысяч триста четырва- 
дцатая штука — рекорд, достигиутый нами после вашего фильма» 


шо была бескорысгиа, абсо- 
не были подписаны — не 
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НАМ НУЖНА 
ИСЧЕРПЫВАЮЩАЯ ОЦЕНКА ФИЛЬМОВ 


На настоящем этапе развития советской кинематографии, который 
можно характеризовать как период станозления жднров, мы 
особенно остро ошушаем отсутствие всесторонней зысококомпетентной 
критики. 

Далеко не случайным и чрезвычайно показатёльным является почти 
окновременный выгуск трех таких крупных по’своему, ндеологическому 
и художественному значению фильмов, как «Чайаеа». «Юность Макси 
ма»! и «Крестьяне» 

Какие разнообразные жапры! «Чапаев» — тероическая эгопея, фильм 
«Юность Максима» предстазллет собой лирическую драму, в фильме 
«Крестьне» дан образец психологической драмы. 

'Перед нами паличие трех совершенно различных направлений в со- 
временной кинопродукции. Весьма возмежно, что ппоследствии каждое из 
них создаст школу. 

Эти серьезные работы (требуют глубокого анализа, овн 
ственной, корошо оргаийзованиой критики. 

Если принять во_внимание, что промежуток меяду окончанием ра- 
‘боты режиссера зад одним фильмем и началом сто й постановки 
обычно чрезвычайно короток, то 0:0ое значение приобретает момеит 
своевременной организации критической оценки фильма, 

'А между тем современная кинокритика, даже в лучшей своей части, 
за весьма немпотими исключениями кустарна и разрознеина, Бываля 
случаи, когда выпущенные фильмы не только месяцами, но по целому 
тоду ждали оценки прессы, Гакие явления, конечно, недопустимы. 

'Нужно признать вполне правильным применяемый за последнее вре- 
мя метод предзарительной оценки Фильма, до его показа широкому зри- 
пелю, В этом случае особенно важно, чтобы повая кинокартин была 
исчерпьвающе разъяснена зрителю, чтобы критика, всесторонне ове- 
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тив се, могла празильно определить се место в развитии нашей кинема 
тография 

Конечно, трудно требовать, чтобы в одном лише совмешадись все 
меобходимые для этого знания Вероятно, впоследствии наша организу- 
ющаяся Киногкадемия, ленинградекая ГАИС, кипоотдел_ московской 
Комакадемии вполне смогут дать нам таких разносторонне образованных 
киноведов, но в настоящее время такая оценка может быть дана в прес. 
<е ие одинм, а скорее несколькими дицами, в числе поторых должны 
быть крупнейшие кинотсоретики из режиссеров и высококвалифиииро- 
ванные искусствокедыемарксисты, 

Однако предварительной оценкой спешналисток” Жиноведов нельзя 
ограничиваться, Бывают случая ДОВОЛЬНО резного расхождения между 
оценкой фильма со стороны спериалистовкиноработниксв и приемом 
оказанным ему широким зрителем. 

Так, например. фильм работи Гнидейьотейна «Любовь и неа. 
висть» * вызвал весьмг неодобрительные отзывы со сторсны творческих 
кипорабатников, а Целым рядом горолеких и фабричных организаций 
был принят е большой теплотой. 

Очепядио, причила в том, зто правяльшо подмеленный шашими спе 
цлалиетами ряд режиссерских проемов, спрагеданью ссушденых и от- 
брошенных уже созременкой кингматографией, перскрываст в их востри. 
тии ценную сторозу фильмах “заключающуюся в иокренисй теплоте, © 
какой подал режиссер глубоко вонующую его тематику, — геролческую 
защиту женщинами“ дорогил”ьм шахт в 1919 году. 

Эго общес”проинкковенле режиссера и зрителя одинаково понят 
ной им обоим темой заставляет зрителя резгеровать только на положи: 
тельную сторону фильма, перекрывающую в спо восприятии правильно 
подмечевные”“спениалистами отдельные недочеты режиссерской трак- 
товки. 

Ибодя ИЗ этого, я считаю оесбенио пенной мощную волиу зритель 
ской ‘оценки, хлынувшую со всех хонцов Союза тотчас же после показе 
«Чапаева» 

Сочетание предварительного всестороннего анадиза Фильме 
сибриалистами с последующими отзывами о нем широкого массо- 
вого зрителя язится подлинно исчерпывающей оценкой Фильма, спо 
собной правильно ориентировать весь твоучеекий коллетив кило в опре- 
делении качества проделанной им работы. 
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СМЕШНО И`ТРОГАТЕЛЬНО ДО СЛЕЗ 


работинки советской культуры приветствуют Чарльза 

Сегодняшний вечер мы посвяшаем великому мастеру кийоисхусства, 
удивительным образом соеднняющему в себе дар дрематурль ‘актере п 
РенисерЕ Чарли Чаплину; Его’ ных” Нлуазетей отфомцой © подул: 
ностью в нашей стране, и я думаю, что ов заслуИл ее ве только своим 
разноеторанним талантом, но и той человечноетью, ‘влубокой правли- 
востью и смелостью, ноторые определяют его творчество. 

Картины Чаплина «Огни большого города» ‘м «Нозые времена» и 
даже «Диктатор», проникнутые любовыю к одинокому человеку, зате 
‘ринпому в сутолоке бельшоге города, являются примой облнчаюшей саги 
рой ша гиглеризи п ставлт художинна в’ число передовых, глубоко 
мыслящих общественных деятелей; 

Сегодня художник Чарли Чапанн Дорог нам и тем, что содермание 
зо картины не расходится «прямым смыслом сто выступлений в пресс 
‘на ораторской трибуне.“Еше в начале войны в страстной м беж: 
ной речи Чаплин призызал ® кемедленной шомши СССР — к открытию 
второго фронта. Ок закаичивал словами: <Я призываю вае — открося 
второй фронт. Это иё моя идея — это инстинкт народа, и этот инстинк: 
правиле». Совсем ‘мезавно, в связи с великими победами Краской Ар 
мии, Чаплин пламенно приветствовал нашу Родину, прямо указывая на 
решающую роль ве героической борьбы с фашистскими бандами для 
спасения светлого будущего всего человечества. 

Таков Чаллин, горячо любимый нами художник и глубокоуваяиемый 
нами мыслитель. Сегодия многие из моих товарищей будут говорить © 
его торчестве объективно, разбирал его со всех сторон, ме же позволь- 
те поделиться © вами тем, что мие особенно дорого — моими непсеред. 
ственными впечатлениями, я бы сказал, скорее «непосредственным 
переживаниями», рождавшимися во мие в связи с картинами великого 
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мастера. Чаплии облахает удивительной способностью вызывать К себе 
допераизо-простодушиую любовь самой широкой массы зрителей, Он 
принадлежит к чиглу рождающихся художников, которые становлтси 
«оластителями сердец” своих почитателей. С изумительной простотой и 
деткоетью объясияясь язышом образов, понятных каждому, Чалли 
<осдиняст томерическое вссслье ярмарочного балагана © тончайшей 
правдой рассказа © виутреннем мире человека, Он заставляет смеяться. 
и плакать раз кавсегда умом и сердцем запоминать то, чго увидено 
ка экране. Мне так ия, как, верохтно, многни из моих товарнщей, труд" 
но смотреть кинокартины, отдаваясь целиком непосредственному их 
зосприятию. Всегда мешает профиссионально-крутическая оценка, воз 
никающая даже в 0с0бо волнующих местах, Но’картины Чаплина для 
меня исключение 

Я поддаюсь их обаянню и забываю о, своемьремесле с первых 
кадров. Я чувствую себя счестливым, когда мой, смех сливается с хохо- 
том мальчишек в первых рядах. 

Сравнительно недавно по окончании жартины «Огни большого горо- 
да» я посмотрел на своего соседа, по Хоже-= си застегивал пальто, повер- 
нувшись дигом к стене, Он, очевидно, ие хотел, чтобы я заметил слезы 
на его глазах. Ему нечего было стыдиться, мон глаза тоже были влажны, 
а я смотрел картиву в четвертый-раз. На картинах Чаплина я станов 
дюсь легко и естественно, рядовым. ненскушенным зрителем и хочу 
зсегда оставаться таким. 

Я иззвал Чапиика «влабтителем сердер» без ряторического преуве- 
личения. Его картийь нербыхиовенко трогательны — это знает каждый. 
Но эта трогазбльшоств аолнующая чувства, ни в какой мере не может 
быть названа сейтиментальной. Ее природа благорсдиа, ока происходит 
от глубокой иетопой работы мысли художника, знающего жизнь, любл- 
его людей п перящего в их лучшее будущее 

Мок друзья Эйзелилейн м Алсисанаров, встречавииися © Чатлзном 
в Америке, рассказывали мле, что этот челозск — автор самых смешных 
> мире комедий, часто казался им мрачным, замкнутым в себе, чуть ли 
не мизентропом, Их рассказ не удньнл меня, Я уверси, что мысли, из 
которых. рождались саншные и тросетелиные прокзюденин Чаплина 
<озсем не веселы и нисколько не добродушны. 

Чаллия очень прямо и очень пристально смотрит на окружающую 
го жизнь и прекрасно отражает «е мрачные стороны. Правда, Чаплин 
никогда не обнажает своих мыслей, он, как отличный художник, воспро- 
изводит хартину подлинной жизни с ее хорошими, слабыми, комично“ 
трогательными людьми и со всей сложностью сплетения обстоятельств и’ 
отношений между ними. 

Но стоит нам только восстановить в своей памяти ряд его картии, 
Как сразу сквозь кажущуюся беззаботной клоунаду проступает горэкая 
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инонестокая в своей правдивости мысль художника. Я оспомнваю его 
многочисленные коротенькие немые картины. Их ггрой маленький чело- 
век в котелке, с наивно, по-детски, вывернутыми ногами, неутомимо 
копошитея, пробираясь через жизнь. Он напоминает муравья, тяну. 
щего соломнику. Он кувыркается через крошечные комочки земли, св 

тывдется в ямки, снова забирается и снова сваливлется, © ненмоверным 
упорством преодолевал бесчисленные маленькие препятствия, Человек в 
котелке добивается счастья. Даже не счастья, это слово слишком гран» 
диозно, он добивается простого, хотя бы маленького благополучия в по- 
вседневных делах. Его требования не превышают требований каждого 
обыкновенного человека. С детским простодушием он предъявляет ИХ 
окружающим людям, несмотря на огромную энергию, которую челове 
затрачиваег в течение множества приключений. 

Серия картин Чаплина находится в прямом противоречии с навязчи, 
пой рекламой «успеха», якобы неизбежно сопровождающего», всякую 
энергичкую детельяость- Но, может быть, челопечку я котелке проста не 
везет? Может быть, он несчастная жертва редко быллющих ) случай 
иостей или ужасных козней профессиональных злодей? (Сбвсем нет. 
Я бы сказал, как раз изоборот. Все иормальшо. Жизяь`убтроеиа м идет 
свонм чередом, Взе капканы и ловушки находятся жа нормальных, опре. 
деленных зановом местах, охрапля чьи-то интересы, и челозек попадает в 
них только потому, что неярение не понимает ‘ше‘емысла и поэтому пе 
ожидает встречи с ними. Люди, мешающие емуеи преследующие его, 
совсем не профессиональные злоден. Ои очень добродушны, но только 
весьма добросовестны в исполнении овюнх прямых обязанностей м усво- 
енных ими как незыблемых форм” традиционного, устойчивого быта. 
Но именно. эта нормальная нхудеятельность и является фатальной для 
человека в котелке, Ни один изотришетельных персонажей чаплинских 
картин, взятый в отдельности, вечаходей, но если вы усилием вообра- 
жения соедините вместе всеунх поступки м все черты их характероз, полу. 
чится гранднозная, устрашающая Фигура Злодея с большой буквы, 
который, как паук, опутал всю жизнь бесчисленными нитями своей 
паутины, В непосредственной связи со схазанным я немогу не упомянуть 
«Парвжанки». В этой картине, как будто бы выпадаю ва перы 
вагляд, из обычного художественного стнля Чаплина, с исключительной, 
по-моему, силой и ясностью выступает мироощущение азтора, о котором 
я говорил выше, Вспомните ее сюжет, простой до наивности. Двое моло- 
дых людей любят друг друга и не могут соединиться, Что.им мешает? 
Роковая катастрофа? Нет. Вражеские происки злодеев? Тоже нет. Их 
губит. бесчисленное множество мелких, как будто бы естественных собы 
тий, Упрямство любящей матери, основанное на нелепом предрассудке 
Добродушный цинизм жуира, которому, в сушности, все равно, потеряет 
и он любовницу иди сохранит ве. И, наковец, жестокая боязнь откры- 
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той искренности, постоянное подозрение дии и обмана, пизающесся 
наблюдением исподтишка и выводами, сделанными наедине с самим собой. 
Упавший воротничок ранит насмерть веру в ответную любовь любимой 
меншивы, Отрывочные слова, усльшанные за закрытой дверью, разру- 
шают возчожность примирения влюбленных, Множество обычных, по 
дурно иетолкованных случайностей, привычных сплетен, узаконенных пред 
рассудков и естественных жестокостей собираются вместе и приводят к 
трагическому вониу — самоубийству. 

'Чьплия китериационален. В каждой стране, в кыждом народе, везде, 
где живут люди и существует установившийся быт, маленький человечек 
в котелке, неутомимо требующий элементарной, /равумной спреведли- 
вости в человеческих взанмоотношениях, негременно Найдет отклик в 
‘рдрах благородно мыслящих люлей, Я убежщен, что в послевоенной 
реконструкции жизни о чем сейчас уже думают аши заокванские 
друзья; этот призыв Чаплина будет услышан, В нашей стране, где 
так высоко стоит проблема вогпитэния челолека, гле скорейшее уничто- 
еше роднных пятев прошлого, уболующий психику людей, является 
вевобщей, государствешкой задачей, картины Чаплина пранимыог 06- 
бенно горячо. Чьпдни осегда(был ‘и бсгается художником искренним и 
чрезвычайно органичным в сьдем развитии. От примитньных комедий, 
в которых смысл протест Вротив”установимвегося общественного быта 
едва различалси, он дошел До““асной направленности своих ударов в 
картине «Новые врененал, Эс время оставаясь шельтым и паследога- 
тельным, Как понятен и закономерен взрыв его гнева, породирший псс- 
ледною картину‘«Диктигор»! 

Чаплин обрушился на Гитлера со всей силой своего таланта. 

Он нейтостесявдся выступить в конце картины: без грима *, с прямнм 
призывом “борьбе с фашистским чудовищем. Я целиком понимаю его 
поступок, Шоступок художника, который, как никогда, хотел предельной 
ясно-ти в раскрытии своей благородной цели, 

"Чагхий © первых же дней войны горячо верил в силу С 
мии и нашу победу. 

Мы можем сказать ему в отпет: «Дорогой наш друг! Ваша вера в 
Чобелу человеческого разума н справедливости не обманула вас, Этот 
чае побелы наступит тем скорее, чем скорее вооруженные силы наших 
спозникоя присдедииятся к натиску Советеной Арини, — фашистский 
эверь будет раэлаялен, и над освобожленным миром засияет солнце до- 
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бра, культуры и свобохь» 
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(ПИСЬМО МИСТЕРУ РОТА] 


Дорогой мистер Рота! 

Я посылию Вам свой ответ с весьма большим опоздёвньй, Которос 
объясняется только тем, что я был вынужден работать очень Иблеко от 
Москвы — в спяли со съемкой своего последего фильма” «Акмирал Ны. 
химоз». Только сейчас я получил возможность просмотреть как те Ваши 
фильмы, которые я видел раньше, зак п повые 

аше письмо, так же как н Ваша работа, чрезвычайно  заннтерссо- 


вали меня, и более того—опи вызвали целый ряд ньклей, которыми 
мие хочется поделиться с Вамн. Безусловно, что’ наша точка зрения на 
значение и будущее документальногочафильма полностью совпадает. 
Я, тан ме как и Вы, твердо убеждейчв том; что наряду с беспрерывьо 
развивающимся производством таЕ называемых художествекных филь- 
моз, в значительной мер: развлекательных, непременно должно макси- 
мально быстро развиваться ‘производство Фильмов, преследующих 
главным образом, я бн сказал, цели научно«философского познания 
окружающего нас мира. Войни-л” ее последствия переголнили мир фах- 
тами величайшего значения. Эти факты неумолимо вторгаются в круг 
интересов людей, даже таких, которые раньше не думали почти ин о чем 
таком, что происходило/эа пределами их семьк иди, в лучшем слу- 
чае, за пределами круга их знакомых. Зависимость частной жизни 
от жизни страны в целом стала наглядной аксномой. Более того, во- 
просы, казавшиеся только наинональными, вырастают за пределы одной 
страны, и необходниость связн межлу интерегами различных стран 
стала тоне как бы видимой, если не для зсех, то для подавляющего 
большинства. Я бы сказал, что это стихийное вторжекие фактов, имею- 
щих всеобщее значение, в интимный мир личной жизии ставит перед 
нами, работниками искусства и культуры, шелый ряд обязанностей 
Событий так много, что можно заблудаться в них. Надо уметь находить 
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ясные и правильные пути среди грандиозной бури столкновений самых 
разнообразных нитересов. Здесь, конечно, решиющее значение прнобре 
тает умение увидеть яго пе только самые фанты, а преиде всего связь 
мемду ними. Этой формулой, ине думастся, точнее всего определяется 
огромное значение документального фильма, которое, как мие кажется, и 
Вы в своем песьме и в свокх работах определяете таким ие образом, 
Пожалуй, действительно, вн одно из нскуссть, кроме кинематографа, ие 
обладает возможностями показать связ» между фактами так убеди- 
тельно. Кино обладает зозможностью делать отвлеченную связь между 
Фактаме ве только полятной (как в речи), но и наглядной — увиденной. 
Я всегда вспоминаю обычное виражение для человека, который хочет до: 
казать собеседвику негоиненность какого-либо “факта Последний и реши- 
тельный его аргумент: я видел это своими, глазами, Документальная 
съемка всегда обладает этим решающии гргумейтом, а неизбежный вывод 
из таких полностью достоверных фактов может, сделать предельно убед 

тельным умение соединять сиятые дбкументадьные куски, то есть, что я 
привык называть монтажем. Вы совершенно справедливо придаете очень 
большое значение человеческой речи, ‘вкодящей в конструкцию картин. 
В Ваших работах и в Ваших предположениях на будущее сделано я этом 
смысле очень много значительного} я интересного. В нажей, 
ваятых нелосредственно и жизни и обрашающих непосредственно свои 
тысказьвания к зрителю, нам-казоется прекрасным приемом, раеширяю- 
щим возможности документального фильма. Живой диалог между дихто- 
ром п такими персснажеми, носящий иногда даме характер спора, безу- 
‹ловио является, иитерзенейшей находкой. Очень хороши новые, найденные 
Ванн формы диаграмм, являющиюся, го-носму, пе столько разъяснением, 
сколько образным изложением мысли диктора. Некоторие из дниграмм так 
аско расевазывант суть дела, что днктор мог бы дазе молчать во время их. 
‚оказа. Общий вывод, который мне приходит в голову после просмотра. 
Вашей работы, таков: Ваш рассказ на экране, путем пелого ряда най- 
Зенных, Вами приемов, почти безукорнанен в еммеле простоты, точ. 
ности и ясности изложения мысли. Но я уверен, что Вы не собираетесь 
остановиться в сзоих поисках в области документального фильма на 
сделаяном Вами. Поэтому позвольте мне поделиться с Вами некоторыми 
мыслями о возможных направлениях в этих поисках, Я уже говорил о 
колосгальном, © моей точки зрения, значении непосредственно увиденной 
па экране связи между отдельными фактами, Я, как режнесер, когда-то 
много работавший в немом кино, хорошо знаю, что верно найденная и 
точно показанная связь между явлениями (точнее, между двумя сня- 
тыми кусками) может служить источником для сильного волнения зри“ 
теля, чисто эмоционального порядка. Я помню как п картине «Конец 
Санкт-Петербурга» мне удалось создать такого рода эмоциональный 
улар, ссединив гибель людей во время атаки с бешеным ажнотажем на’ 
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бираие, Сравнительно недавно при просмотре одного из американских 
допументальных Фильмов я сам испытал силу такого эмопионального 
зоздействия, увидев серию кусков, изображающих фашистские дем 
страцин в Евроше и Японии в непосредственном соединении с изобра. 
жениями их вождей — Гитлера и Муссолини, снятыми в моменты их 
истерическиуродливьх выступлений. Я капоминаю, наконен, один ня 
кусков в Вашей работе, где непосредственио мочтируются поставленные 
рядом друг с другом снимки гор сжигаемой лшеницы и голодающих жек- 
щин и детей, 

Я говорю азбучные нетины, прекрасно знакомые Вам, так же как и 
мне, но мие кажется, что над развитием этих бесспорных положений нам 
нужно работаль серьезно и достаточно упорно. Нужно применять в ге 
раздо большей стелени в документальном Фильме силу воолействия 
острого монтажа кусков, нужно отыскивать и беречь, как драгоценность; 
непосредственную связь между виденными фахтами, которую мейшо лв 
ТЯДНО ПОКАЗАТЬ, а Не ТОЛЬКО рассказать словами диктора. Эношионбль 
нОе воздействие на зрителя — фактор решающего значения дХа т0% 
питательной работы, которая составляет главную цель документального 
фильма. Если Вам удастся ие только убедить зрителя дотнкой поеледе» 
вательного изложения мысли, но и поразить его невиданным зрелищем 
в пепосредственио увнденной связи между, казалобь бы; разрозиенными 
фактами, разделешиыми и оременем и пространешот, сила воздействия, 
такой картины возрастет во много раз. Эмоциональный удар зритель 
преикде всего запоминает глубже н прочнее. Если"бы нам удалось в кок- 
Це коннов строить документальную лету ав чтобы нитересные, вол. 
вующие (непременно волнующие) Кёдры и монтажные комбинации не 
просто иллюстрирозади речь диктора м выстугающих персонажей, а уде- 
лось бы сделать так, чтобы вокруг”ИЗображений, поражающих арятеля, 
эмоционально вспоминался бы сопровождающий зрелише диалог, я счи: 
тал бы такую Форму документального фильма наилучшей. 

Повторяю, что именно такая форма, по-моему, является наяболее за- 
поминаемой зрителем, а следовательно, лвляется и наиболее действенно 
воспитывающей его/ (Я позволил с:бе паполнить свое письмо этихн от- 
влеченными рассуждениями только потому, что, мне кажется, Ваши понес 
ки формы документального фильма во многом совпадают с тем, что нае 
волнует сейчас и в области Фильма игровог, Забиеиие многого из того, 
что было когда-то найле ическом языке немого кинематограе 
фа, замена 10 многих случаях словесинм рассказом того, что можно и 
нужно непосредственно показать на экране, создало и созллет много пре 
пятствий к росту и развитию кинонскусства и к максимальному исполь: 
зованию агромных ресурсов, еше далеко не использованных в област 
кино. Возвращаясь снова к дскументальному Фильму, я хочу сказать, 
что его будущее мие представляется, во-первых, в развитии гриемов. 
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могущих наиболее ясно и наглядно передать эрителю наиболее широкое 
и глубоксе обобщелие фактов, и, во-вторых, в том, чтобы сумегь вместе: 
© последовательный и асным рассказом волновать зрителя страшным, 
трогательным, смешным иди трагически, Я убеяден, что всё эти воз 
можности скрыты в еще далеко не вполне нспользованиом искуеслве 
монтажа изображений. 

Позвольте мне пожелать Вам всяческих успехов в Вашей благород- 
нсй делтельности. Я буду чрезвычайно рад каждой Вашей информации. 
(Со своей стороны я готов отвечать ка интересующие Вас вопросы, 

С уважением — 
президент киносекини”ВОКС? В, Пудовкин: 
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О ДОКУМЕНТАЛЬНОМ ФИЛЬМЕ 
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ТКИ КИНОРЕЖИССЕРА. 


Огромно значение документального фильма п деле коммунисгическ 
то воспитания трудящихся. Наши киносператоры с первых, лет существо 
зания соцналистического государства запечатлевали ша пленке трудовые 
и военные подвиги советских людей, их славные дела в\ борьбе за по- 
строение коммунистического общества. 

Ни в одной калигалистической стране, даже с‘сильно развитой ки- 
копромышленностью, документальный Оильмоие мог приобрести боль- 
шого звачения, За посдеднке несколько дет мне пришдось довольяо ча- 
сто смотреть зарубежные документальные фильмы. Некоторые из них 
демонстрировались на междунгродных фестивалях и, следовательно, счи- 
тались особо удачными. Впечатление всегда’было одно и то же. По- 
Хавляющее большинство этих картин сдедако в чисто коммерческих, 
рекламных целях. Представьте себе проспект какого-кибуль отеля или 
санатория, желающего привлечь богатых туристов. В подобных фильмах 
постоянно встречаются имагроиожление приторно красипых пейзажей, 
долженствующих изображать прелесть местной природы, и коллекции 
Улыбмошикся красарий и красавцев, должелствующих изображать месть 
ное население. 

"Только в Соцейском Союзе, а сейчас и в стравах пародной демокра- 
тии работа над документальным фильмом может и должиа быть иазва- 
на искусством в нстинном м высоком знечении этого слова, ибо это иг. 
кусство правдиво отображает авнань вародных масс, их созидательный 
труд, великий и творческий, Советский документальный фильм по праву 
занял ведущее место в мире. 

У шас имеются студии документальных фильмов во многих рослубли- 
ках и областях. Десятки режиссеров м операторов-документалистов удо- 
стоены высокого звании лаурсала Сзаливской премии. Мошно смело го- 
зорить о сложившемся художественном сгнле советского киподокумсита, 
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отражающем характер нашей общественной жизии и тесно связанной © 
великой целью нашей эпохи — строительством коимунизиа, 

Но имешо потому, что паше искусство — самое передовое, самое 

дейное искусство в мире, что оно органически связано с шизныю наро- 
дл, его героическим трудом п его успехами, мы ис можем останавливать" 
си’ ва достигиузом, ны должны постояяно, со все возрастающей настой“ 
чивостью искато и находить новые пугн пронихиовения в глубины нае 
родной жизни, находить новые, боле яркие и ясные формы © 
изображения. 

Если атих понсков не будет, то возинкнет разрыв между художником 
и жизнью. Работой художника начнет рукозодить не‘его живой интерес 
к наблюлаемым событиям, не желание как можиб`лучше передать зри- 
телю то новое, что он увидел и понял, 2 прийычва укладывать в стан“ 
дартные фориы лобое содержание, без волнения, без глубоких обобще. 
ний, кегда рождающихся при непосредственном столкновении художии- 
ка с действительностью: Ставдарт в искусстве, убивает живую мысль н 
чувство художника. 

Во многих ваших документальных фильмах явно недостаточно твор: 
ческих исканий. Возьмем. например фильмы о наших республиках, Выь 
пущей» мниго картин: сть и «Паесущия Украина | и "Солетская Это 

2, п «Советская Латвия 5, и-&Советекий Азербайджан ® ит. д. 
Почти все регпублики, а иной-раз и важнейшие области покезаны в 
документальных картинах. 

Какой простор дя вдохиосенной работы художником! Какие громад- 
ные возможности-для творческого соревнования! Сколько разнообразия 
в людях, в охружающесй ил природе, в характерах, в быть, р культуре! 
(Сколько данных ДлЯ работы обобщающей мысли! Казалось бы, хаждый 
фильм долженевызывать новый интерес зрителя свособразным богат“ 
ством. 

Но’это, дказывается, не так. Если просмотреть одни фильми наприе 
меб «Советекяй Азербайджан», то в нем встретишь много интересного 
Волнует и будиг мысль прямое сопоставление рабского труда рабочих 
при паризме я новых условий труда, рожденных сопхалистическим строе 
‘ем воветской техникой. С интересом следишь за наступлением бакинских 
`нефтавиков а морское дно, Хорошо сняты улишы городов, нозостройхи, 
народные танцы. 

Подобные же достониства можио найти и в «Цветущей Украние» и 
в «Советской Латвии». Однако попробуйте посмотреть несколько таких 
Фильмов подряд, как мне пришлось сделать это однажды, чтобы убе- 
диться, что наша богатая, яркая, замечательная соцналистическая дей. 
ствительность находит в ряде документальных фильмов тусклое, обеде" 
ое отражение, Сразу бросаются в глаза, во-первых, часто встречающееся 
единообразне приемоз изложения, во-вторых, несколько однообразное сое 
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держание, Как будто бы одян и тот же автор говорит каждый раз одно 
и то же: «В республике есть красивые пейзажи, есть фабрики м заводы, 
«сть жиотноводетроя и т. д 

Создаетси впечатлевие, что ты смотришь ие художественные произ 
зедения, назждый раз отранающие озоолиоваиный питере и мысли авто. 
ровь а питересные по матрналу, но похожие друг на друга картины 
жизни, созданные без вдохновения н без творческой выдумки, 

Где же стремление и умение художников глубоко разобраться в жиз- 
ии, показать се бесконечное многоюбразне и богатстьо? 

"Документальный Фильм всегда идет под так называемый диктор- 
ский лекст. Если собрать тексты Фильмов © республиках и прочие 
тать их без экранных изображений, то нельзя не видеть, что тексты 
часто схожи, а мысли часто выражаются бледным, бесстраствым 
языком 

'Наши операторы-хокументелисты снимают прекраспо. Режиссеры) в 
большинстве случаев умеют пеликолелно псказать то, зто. лдяегся 
объектом съемки в каждом частном случае, но фильмы в цехом вылуска- 
поел на уровне более низксм, чем способно дать наше. искусство. Поче- 
му? Я возьму еще один пример, сознательно выбрав картину очень инте- 
ресную н очень нужную. Это «Волго-Дон> °. Фильм показызает историю 
великой стройки от первых разведок до торжествеыного открытия 
канала. 

С неключительной силой’ захватывают зрителя картины работы мощ- 
ных механизмов, заменяющих десятки тысяч рабочих рук. Сдаинутые 
искусством монтажа, кадры прошлого-и иастоящего, начатого и закон- 
чениого дают поразительную картину победы советского человека над 
природой. Съемки © самолета, как-бы банваясь © чертежами п макетами 
просктов, позволяют зрителю иепоередетьегио почувстзовать громадные 
масштабы великих работ, 

Почти каждый кадр велёколенно снят операторами. Пениссер сумел 
найти и зафиксировать зажисйшие моменты стронтельства. Все это—— не- 
‹омненные достоннства. работы съемочного коллектива. Но картина в пе“ 
лом оставлязт желать многого. Прежде всего она даннна. Длинна в ре 
зультате многочисленных повторений уже знакомого. Изображение Шим- 
лянского моря, залиэшего обширную пойму Дона, впечагляет очень 
<ильно при первом показе. Но, когда это уже увидено, поняго и пережзи- 
10, повторения съемок того же волнукишегося моря уже не производят 
сильного впечатления 

Вся последняя часть картины, непонятно почему, изрядно загруже- 
ва кадрами, которые повторяют то, что изображалось раньше, Одно- 
образне чувствуется и в тексте. 

Надо понять, что документальный фильм должен обладать не только 
изобразительными, но и литературными достоинствами, Текст должен 
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достигать уровня талантдивого очерка. План и текст картины «Волго- 
Дон» лишены необходимой лаконичности и стройности, изобилуют «0б- 
ими местами». Конечно, могучая красота всенародного труда не может 
це присутствовать на акраие, но рассказать © ней можно было ярче и 
пыразительное 

Я отшечаю сейчас ма вопрос, заданный рамее: почему докумеитальные 
картины нередко ие получаются такими, какими они должиы быть? По 
тому, что для создания полноценного документального фильма пужеи та 

итливый литератор-очеркист. Только в содруместое с литератором 6у- 

т расти режиссеры и операторы. Нельзя недооцеинвать громадного 
‘значения оперативного плана сосмочных работ, написанного в тесной свя» 
зи с живым наблюдением, с работой творчеокой ‘мысли, © умением 
отыскивать в жизни то, что еще может быть“цеизвестинм редакторскому 
аппарату. 

Режиссер-документалист должен стоять на одном уровне с талантли- 
вым писателем-очеркистом. Этого можно достигнуть, только соединив 

п того и другого. Привлечение, серьезных литературных сил в об 
ласль документального кино — необходимая и насушная потребность ные. 
нешнего дя. 

Нужно сказать, что в области кинохроники ощущается крайняя нуже 
да в квалифнцированных“писательских кадрах. Здесь редко всгретешь 
опытного инсателя. Маогие способные литераторы и журналисты, при 
ннмавшие участие в создании сценарнев для документальных фильмов, 
отошли от этого дела. 

Мне пришлось ‘совсем недлено встретиться с молодым начинающим 
режиссером-локументахистом. Ему дали лему пля работы — «Пудкопская 
обсерваторвя». Время для знакомства с живым объектом наблюдения и 
© людьми. определялось всего в три-четыре дня. Сценарист, побывавший 
в Пуджове, вместе с режиссером паскоро изготовил сленарий. Получи- 
дась иеопределениая, крайне плохо продуманная комбигация дАниных 
тестом, существующих без органической связи. Попытки режиесера 
"предложить свои собственные мысли об интересном рассказе, требующеи 
существенных изменений в сценарии, не встретили поддержки” и сочув”. 
<твия в студии. Ему говорили: «Зачем это нужно? Делайте так, как на 
писано в сценарии, без лишних выдумок». 

Конечно, картина о Пулксве небольшая *, во ведь это работа молодого 
‘режиссера, на которой он должен расти. Ведь молодые силы приходят в 
искусство для того, чтобы принести новое, свежее и выразтельное, Им 
нужна тнемательная и чуткая помощь 

Выдвижение молодых творческих енд и правильное их воспитание — 
это очень важная задача. Надо внимательно относиться к творческой 
молодежи, доверять ей, развивать у молодых работников чувство нового, 
всячески помогать им проявить смелость и выдумку, 


298 

















(Со вкей решительностью встает вопрос о стиле советского. докумен“ 
лального фильма. Фильм должен быть краток и выразнтелен, без повто- 
ров одинаковых кадров, общих мест, шаблонных <шапок» и кониово 
Надо изображать живого советского челопека, раскрывать свовобразне 
его характерь, его работы, а когла нужно и его биографии. Фильм 
Долшем быть насыщем духом ваволнованной мысли, а не пололить на аи- 
кстную ииформацию. Нужные приемы найдет таллитливый очеркист 
эместе © режиссером, В их руки надо отдать творческую кимшиативу и 
всячески поддерживать и развивать сс. 

Наш документальный фильм вызываст громадный нитерее за руб 
ком, Я был тому сыкдетелем, В Венгрии фильмы, толково рассказы 
зающие об опыте, о практике наших колхозов, особенно южных, недбхое 
димы для венгерского крестьянина. 

В Индии — стране стихийных засух — наш опыт ирригации, ‘огра’ 
женный в документальном фильме, монет стать жизненно важным дя 
страны, В той же Индии проявляют горячий интерес к новому‘быту нз- 
ших среднеазнатских республик: к положевню женщишьь_к` народному 
образованию, к расивету культуры, искусств, 

Интерес к фильмам советской докумектальной кинематографии за ру- 
бежами нашей страны, несомненно, будет возрастать. Нужно и впредь 
создавать яркие кинодокументы, рассказывающие вунитересной художе- 
ственной форме о жизни, труде, быте и культуре. советских людей. 

Перед работнихами советского документального кино встает мноше- 
стьо еще ие решенньх творческих вопросов. Надо открыто, сиело и про- 
думанно поднимать наболентие попросм, п прессе. в творческих дискус- 
снях и коллективно решать их, не замыкаясь п ставших привычными и 
удобными приемах, «не вызывающик зооражений» у редакционного ап- 
парага студий, 

"Дело советского документального фильма — большое, благоролное, 
нужное нашему государству и простым людям всего мира. Ояо должно 
быть поднято и будет ‘поднято на новую, высшую ступень, достойную 
нашего советского народа м его великих дел. 






































„СОЛОВЕЙ-СОЛОВУШКО“ 


Когда речь идет о больших партийный задачах, стоящих перед искус- 
ством, когда речь идет о помощи партии в (ее колоссальной работе, то 
под содержанием произведения нскусства”нижно подразумевать не толь: 
ко то, что можно изложить словами, что вытекает из сюжета, из пове- 
дения и поступков действующих лиц, Нет. К содержанию относится 
такие и то, каким образом“Формально разрешает режиссер все стоящие 
перед ним даже самые меленьки залачи. Это тоже входит в содержание 
картины, спределлет степень пертийности картины, определяет стелень 
ее идейности. 

"Сказанкое ме доляется еоретическим змышлением. Озо может быть 
подкреплено койкретнымй и ясными, всем пам знакомыми примерами, 
Советская кинематография имеет сейчас уме двс картины, на хоторые 
мы молим прочным” образом опираться и из осногс их строить хритику 
свокх произведевай. Эго «Чапаев» н «Мы из Кронштадта» ', Эти дье 
картийы сейчас подняты очень высоко как зрителем, так н нашей пар- 
тиейу) и паз нузкно с особенной остротой, с особенным вниманием про- 
<иотрегь наши работы, исходя из оценхи этих больших произведений, 

Критические статьи «Правды» помогают нам ясно разобраться в тех 
„педостаткал, которые у нас были, и ясно видеть то, что мы должны де 
лать в будущем, Поэтому понятно, что каша критика преследует те же 
самые задачи; помочь товарищу и через эту помошь товарищу помогать 
самому себе 

Вспомним творческий путь режиесера Экка. Мы знаем, что картина 
«Путевка в жизнь» имела очень большой успех, Можно указать на ряд 
отдельных моментов в этой картине, которые были прекрасно сделаны 
в смысле слияния формы © большим содержанием, Например, поездка 
молодого парня на дрезине, Разве в его песие не звучали одновременно 
и ощущение радости и все ошушение нозого человека! Все это было 
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зложьно в один кадр, который был прекрасно сделал. Но все-таки «Пу- 
ка в жизнь» имела существекные нелсстатки. Онн заключались в ги- 
пертрофии целого ряда эпизодов, вроде пьянки у вора. В фильме был 
перегиб в сторону романтики хулигаистьз, ромаптики беспризорничества. 
опой своей работе режиссер Экк должен был бы исходить из то. 
го, что обусловило успех сго. «Путевки в жизнь» ?: из показа мовых лю- 
дей, большой идейности содержания приближавшей картину к р: 
нию партийных задач, Этого тов. Эки, к сомалению, пе понял. Н. 
рот, он решил, что усиех «Путевки в жизнь» обусловили тс эти 
фильма, которые вызывали дешевый отзыв зрительного зала, и как раз 
то отрицательное, что было в «Путевхе», тоз. Экк развил в «Соловме- 
содопушке». 

Обратимся к сцеларному замыслу фильма. Можно ля сказать, что. в. 
сценарии тов. Эк поставил перед собой те большие, глубокие задачи, 
решения которых требует сейчас партня от искусства? 

На этот вопрос приходится дать отрицательный отрет: Несомненно, 
что сенарий фильма страдает поверхностностью. Осйовиое ) внимание 
автора было уделено на чисто сюжетнсе и притом мелодряматическое 
построение этого произведения. Я не специалист по тгорин’ литературы, 
но могу’ сказать, что в мелодраме превалирует №е глубокая обрисовка 
действующих лиц, а сюжетно впечатляющие” моменты. Допустим, что 
тов. Экк постапил перед собой цель создатЬ\ мелодраму. Но в конечном 
счете понятие мелодрамы — понятие чисто формальвое. и в угоду ему ны 
не нием права подменять 2 произведевии сбразы людей пустыми, ничего 
ие говорящими зрителю персонажами, 

С огромным волненнем мы сйотрим фильм «Мы из Кронштадта». 
С волнением и гордостью за людей которые отдали свою жизнь за ре- 
вомющию. 

`Можно ли сказать, яуочтерои «Соловыя-соловушкие вызызают у 
зрителя такое же чувство? К сожалению, нельзя. Тов. Эки, вероятно, 
скажет, что он не ставил исред собой подобной задачи. Но оту задачу 
он должен был перед собой поставить. «Соловей-соловушко» отобрашает 
период 1910—1942 тодов.”В это время были замечательные желщины 
замечательные люди, боровшиеся за ревслюцию. А. тов, Экк показал нам 
в своем фильме Таких женщин, которые не вызывают ни достаточного 
уважения к себе, ин гордости за них. 

В жертву голому формальному трюку нельзя приносить образы, ха- 
рактеры людей. А именно так поступил тов. Экк в тех кадрах «Со- 
ловья-‹оловушки», где женщины бьют жандармов, топят их в лужах 
Если показать эта кадры отдельно, то зрители будут смеяться, потому 
что в основу их положен голый трюк. Для сравнения вспомним эпизо 
из фильма «Мы из Кронштадта», где матрос встречается с красноар" 
мейцем, которого он вее время считает своим врагом, и целуется с ням 
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Зрители смеются. смотря этот кадр. Но если его показать отдельно, то’ 
никто ие засмеетел. Здесь смех вызван глубочайшей мыслью, прошеден- 
ной через всю картину 

Сюжетиое построение «Соловья<оловушки» очейь исслонно, На 
Фабрике происходит пожар, который организован  капиталистом, 

апиталист поджигает фабрику, губит десятки рабочих и на этом соз- 
Дает себе состояине Рабочие ис зыдерживиют зверской эксплуатации м 
подымают восстание. Такой фильм нужен, и всякий рабочий с интересом 
смотрел бы со. Но У тов. Экка важикйшие политические собътия 
Фильма оброслн эпизодами бала, танго, пьяной казармы, изнасилова- 
ния, похорон и т 

Если тов. Экку надо было показать в своей артие бал, то следо- 
вало это сделать иначе. В «Соловьесоловушке эпизод, була сделан так, 
что нам жжным стёневится стремление режиссера создать определен: 
ную регкиню зрителей, основанную на’Моментях чисто сексуального 
зарактера. 

Эпизод танго. И зпизод этот явдяется совершенно лишинм. Он с0з- 
дав лишь для того, чтобы показать, что калитадист веселится, когда лю- 
ди горят. 

"Первоначально тов. Экк в“евозй Вартине слелал еще много голобных 
ненужных вещей. Так, в эпизоде била быза еще французская песенка, 
зоторую пела пьяная прбегитутка, Лузнепо ударял свою жену нт д 
Я меньше всего стремлюсь ‘прядираться к отдельным кадрам. Я хочу 
поднять этот вопрое ка принципиальную высоту. Режиссер Экк, трактуя. 
определенным образом эгизоды своего фильма, развивает ше то, что 
должно помсчь нашему Эрителю в его социальном и остетическом воспя- 
арии. 

Эпизод похорон: В этом эпизоде тов. Экк без чувства меры показы- 
заст зрителю, как хоронят погибших рабочих; он слишком акиентирует 
па панихиде, плаче, «вечной памяти. Все это сделано дли того, чтобы 
<РЕмствами” мелодрамы воздействовать на зрителя 

Эпизод пьяного барака. Тов. Экх хочет назвать свой фильм «памят- 
пиком “безвестным боршем за дело реводюрик». Но «безвестные бору» 
улего ъечером пыют, а утром читают листовки и идут на восстание. Все 
это ложно и неправильно. 

Эпизод изнасилования, Он также чрезмерно развит режиссером. 
Груня послала баб бастовать и ушла мыть полы к мастеру. Режизсер 

тельно, монтежно разрабатьшает сластолюбивого мастера, который 
вобирается изнасиловать девушку, Это ничего ие дает ни образу Груни, 
ии для развития сюжета, Можно было сделать так: в момент, когда 
Груня зынимает прокламциию, врываются женщины, н тогда зритель 
пе заметит, что Груня была на кровати, Но шаг за шагом подводить ее 
к кровати и ставить перед зрителем вопрос — успеет ли’ раздеть Груню 
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мастер или работницы во-время лобегут.— этого, конечно, не следовало. 
делать режиссеру. 

'Оценизая актерское мастерстто, мие кажется, что нельзя также гово- 
рить о полнощенности, работы актеров. Нельзя прежде всего вотому, что 
работа актера подчинена п амачительной мере формальным установкам 
режиссера. 

середины картины я вообще пе видел Ивашерой? как актрисы 
Ничего, кроме розового лица и различных сочетаний цоста с ве голу- 
быми глазами. Однако дёлее и заметил куски, в которых она демон 
стрируег упрямство и волю, Хорошо разработан кусок, в котором ‚он 
плачет, прощаясь с матерью. Очень четко сдглан элизод с вазой. Туз 
конечно, много зависело н-от работы режиссера с_ актрисой. Но всеже, 
эту работу в целом нельзя признать правильной. Тов. Экк очень “часто 
схематично подходит к актеру. Во многих местах речь актера звучат 
деревянно, как, например, реплики Карначихи. 

Больше всего в фильме удались эпизодические роли. 

"Специально следует остановиться на работе Максимовой“. Это ‘един 
ственная актриса в фильме, которой я верю, которая по-насгояшему, 
зотя и не всегда совсем сознательно, творчески работает. над обрезом. 

Режиссер Экх работал не в плане создания образов, & стремясь соз- 
дать характерный типаж. Поэтому актерская работа вуфильме часто на- 
ходитея на грани с трюком. 

Работа тов. Эка над цветом кажется мне Мбомненно положитель- 
ной. Цветная кертина следана при довольно ограниченных технических 
зоаможиостях и сделана неплохо: Пераыдщегй в работе нак претиым 
фильмом требовали большого папрёзения, брганизанионных споссбио- 
стей, терпения и упорства. Эти ивчества пашлись у тов. Экка. Ценио, 
что тов. Экк не бросаст свосй рАботы, что он дучазт работать сейчас 
над трехцветкой, ставит задачУчсоздания объемного кино. Из иедостат. 
коз работы тов. Экка над Вветом следует указать на то, что в ряде мест 
цвет грубо натуралистичевкн воздействует на зрители как в эпизодах 
панихиды и изнасилования, 

Мы спрашиваем тов. `Экка, почему в сцене насилия мастера над де- 
вушкой простота формы сведена до примнтиза, до натурализма? 

Для того чтобы все’это было более понятно, надо несколько раз 
вернуться к этому насилию мастера над девушкой? 

Скажите, тов, Экк, что это — правда с большой буквы? Что это — 
народность? Что это типическое? Ни то, ни другое, ни третье! 

Мы, в конечном счете, тоз. Экк, хотим видеть эти большие слоза, 
о которых вы говорили, и правду, м типическое, и народность, не только 
в вашем замьсле, не только в том, что вы вкладывали н собирались 
вложить в три серии, не только в сценарии, не только в огдельных эпи- 
зодах. Мы хотим видеть все это в каждом кадре вашего фильма 
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У тов. Эккз в фильме сть ряд мест, грех ноторых не в том, что они 
растяпуты, в тм, что их смыслозое содермание неверно. 

"Тлердо это можио сказать во поводу берака. В бараке пьяная оргия 
могла быть целиком изъять. Это дело очень просгое, Это означает, что 
следовало начать дьнясние © панорамы, когда женшины лежат на посте- 
лих, к затем перейти к Груньке, Затем вс время ндег пение, начинаетел 
«соловей», собираются к Груньке женщины. Коичился «соловей», входит 
мастер. Мастер сказал своз последнее слово, мастера увели из кадра 
Шлюз — ви ног, ни пьянки. Появляется на фоне продолиающегося 
гения Воронов. Разгозор, монтаж плана Воронова и Груньки, Перебив- 
ви это не пребузт, монтировка идет все время самагеобой и естественно, и’ 
затем кадр. который рдет з затемнение, Это залемиейие надо сделать на 
Груньке. Оргию всю убрать. Ни одного Мемента льянки остаться не 
должно 

"Тов. Экку следует еше и еше раз прозмотреть, продумать свою рабс- 
ту. И не только эта. Тов. Экк обязан переембтреть принциплально, от- 
бросить все не наше, чужое. вредное‘ своем творчестве. 

Мы хотны, чтобы ток. Экк убрал эти эвлении © экрана сполми гоб- 
стенимми руками, и хотим го деного, отчетного признания зргумек- 
тировки. почему ой это убирает, согласен ли он с нашими прииипиаль- 
тыми усталозками в отиошенли изъятия этих иадров. Ответа ны пока ве 
получили, по узерешы, что^везй системой воспитания коллектива мы этих 
ответов от тов. Экка добьемся. 


1936 г. 





СИЛА ПОЭЗИИ 


Творческая удаче большого художника — явление весьма_ сложное. 
Было бы большой ошибкой думать, что такая удача сбусловлеяй главным 
образом узким кругом обстоятельств и событий, хасающихея” личной 
жизни самого художника. Мы знаем, что крупнейшие отирытия в науке, 
так же как и создание больших произведений искуства, непременно сва- 
заны с некинм общим, определенно направленным‘ напрязжением человече- 
сксй мысли. Рождение такого произведекия пронскодьт ках бы в накз- 
ленной среде, дастигающей критической температуры, за которой после- 
дует внезапный, подобный ззрыву, скачок в нозое качество. И подобно 
тому, как слепящая и грохочущая молния вдруг делает всем видимым и 
слышимым электрическое напряжений, скопаюшееся в тучах, лак м боль- 
ов произведение нскусства в мошиом разряде выражает собою то, что 
рожедалось, росло ов тыСячак педовеческих голов. 

Великая честь и слава худоннцику, которому хотя бы частично удалось 
побрать в свое создание о бщуи © Мысли и чувства сооего парода. Такой 
художник может справедлнво- гордиться настоящей творческой удачей 

«Броненосец «Потемкин» ' Сергея Эйзенштейна появился в то время, 
когда лучшая часть дОреволкьиюнной интсллигеннии глубоко ссванвала 
все изднкое и ново, что) привес с собой в жизнь победивший рабочий 
класс, В искусстве Традиции прошлого сталкивались в беспощадной боро- 
бе с ие совсем еще офоринзшимися, но целеустремленными творческими 
идеями модей, связавших свое творчество с делом пролетариата. 

Трещали и рушились старые, привычные художественные приемы, 
О новых же по пренмуществу кричали в пылу. подемики, забывая, что 
только резльное их осуществление решит спор. Где-то в сторонке отуве- 
тали биографии художников, не нашедших в себе сил и мужества 
отказаться от груза нажитых привычек и штампов. В литературе уже 
крепко стоял на ногах Владимир Маяковский, покрывая могучим голо- 
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сом вопли и шум сражения. В кинонснусстве новое пока сказывалось в 
чисто формальных неканиях, Лев Кулешов застазлял нас учиться живо- 

му вкусу п азбуке монтажа. Сам Эйзевлитейи отдал дань попыткам 
пайти позый путь через голую форму. Он сиял «Стачну», в ноторой коп. 
спиративное собрание рабочих пронсходнло в воде, под старой баржсй 
только потому, что это было остронеожиданно и заятно, хотя и ме 
очень возмолино. По количеству формальных выдумок, поалуй, ин одна 
картина Эйзенштейна пе была такой богатой, ках «Стачка, однако это 
не слелало се ни эталной, ня незабываемой 

Напряжение тсоретической полемики вакаляло атмосферу, Во многих 
и многих горячих головах крепло понимание тогохчто художник должен 
искать прежде всего широкого поэтического осищеления окружаю- 
шего его млра; что этот закон ве умер и не `Умретв/искусстве никогда, 
ибо в пем отличие искусства от других областей человеческого творчества, 
Величие и пафос своей исторической борьбы хотел видеть победивший 
класс в произведениях некусства. 

И вместе со сиенаристкой Н, Атаджановой и творчески близким к 
нему тогда Г. Александровым *Эйзениуейн взялся за огромную и не- 
обычную тему. Ок задумал озватить в кинофильме величие и пафос ре. 
волюцисиной борьбы 1905 года. Как ‚это и должно ‘было случиться, все 
помогало ему. И собственный огромный талант, и свежесть еще неисполь- 
зованных сил. и подъем увлеченных общей работой товарищей и, главное, 
повторяю, та <бщая атиоефера тверческого напряжения, еще ках бы 
нвопутимая, по уже существующая, требующая разряда. И разряд по- 
следовал. Это, была молния. 

Вся широчайшал тема 1905 года сконрситрировалась лишь в одном 
эпизоде —З-вобстании на броненосие «Потемкии» “ Эпизод был выбран 
не случайно” Именно эпопся потемкинского восстания допускала нанбо- 
лее поотическое осмысление основного здания 

Грохот. н блеск молний потряс зрителей нашей страны, прокатнся 
зад Еаропой, дошел до Америкя и вернулся к нам отголосками бесчис- 
ленных оваций. 

Один приняки картику как светлого вестника новой культуры, дру- 
1ще — враги социализма — обрушились на нее с бешеной ненавистью. 

Волна запрашений, тайньх просмотров, отчаянных столкновений в 
прессе отмечала путь картины по капяталистическим странам. 

У нас фильм вызвал всеобщую радость, простую и непосредственную. 
Можно много писать о формальных открытиях, счель важных и нужных, 
сделанных Эйзеяштейном в «Брсненосце «Потемкине», Мы, спериалисты, 
знаем хорошо, как много дал автор этой ленты главным образом в 
области методики монтажа. Но не это основное. Главное в том, что все 
средства, которые использовал или изобрел Эйзенштейн, легко и сво- 
бодно подчинились единому поэтическому устремлению, 
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Отеюда изумительная музыкальность фильма, совершенство соотио- 
шений пссх его частей. Лично я даже на недавних просмотрах при первом 
появлении на экране растущей морской волны и ударе ве о мол (с этих 
кадров начинается картина) всегда слышал широкое музыкальное ззуча. 
ние; оно распльшаетсл, рождает первый внутренний отвег — еше смутное 
волмецие, которое растет, ленест остазляет меня до самой высокой 
кульмипационной точки -— полного героическим пафосом финала. Такое 
музыкальнсс совершенство картины молет быть рождено только при вс- 

шем напряжении творческого труда, при величайшей мюбилнывции 

снонх сил м способностей художником, одаренным редчайшей спо- 
собностью слышать, видеть к претворять в жизнь то, что чувствуют и 
думают мидлиовы окружающих его людей. 

И у крушейших художников такой праздник бывает не чабто 
слишком много жизненных скл он требует от человека, Пусть последую- 
щие работы Эйзенштейна не были так совершенны, как «Броненосе 
«Потемкин». Будущее в нашей стране полно величайших возможностей 
для работы в некусстве. «Броненосец «Потемхин» никогда ‘нс’Уирет бла- 
годаря своей поэтической силе. Начатое им снова зазвучало\рб второй 
нашей прекрасной картине—в «Чапаеве». Две картивы, сделанные как 
будто на совершенно разных приемах: одна — звуковая, другая — немая, 
одна без героя, другая — оскованная только”ва герое, вместе с те 
абсолютно родственны по широкому гоэтичеекему-их: содержанию. И в 
недалеком будущем. может быть, появится картяна цветная, стереоскопи- 


ческая, полная новых изобретений, и в шей снова зазвучит с полной си- 
лой то, что сделало «Броненосец «Потемкяи» огромным событием в миро. 
пом пехуестье. 


1941 = 








ПЕРВАЯ ФИЛЬМА 


«Мать» была моей первой картиной; Цервым опытом самостоятель- 
ной режиссуры. Я думаю, Зархи '’соглаенлея © тем, что спенарий 
«Матери» был первой работой, которой он)был захвачен по-нестоящему 
глубоко и серьезно. Анатолий Головия этой картиной вачинал свой путь 
художинка-операторг. Все мы, троё помним ту исключительную слитность 
в совместной работе, колорайчленедь не позволяет нам точно восстано- 
вать, кому принадлежало” тр или-Яное в создании и оформлении спена- 
рия пан кгртины. Так хорошо. органически были мы слаяны, так захва- 
чены едииым теленнем работы, что иногда Зархи, выслушав наши. новые, 
только что пришедшие вам в толову мысли, с которыми я и Головня 
прибегали к цену, вынийюл из ящика письменного стола бумагу и пока- 
зывал записврсаеланитю им до нашого прихода и по содержанию 
буквально "совйадьшую © тем, что мы сму только что рассказывали 
Конечно’четб"было больше, чем сработавность (тем более, что мы ра 
боталя вместр’в первый раз). Это было замечательное сдинство общего 
хода, творкеской работы, обусловлено: чем-то перерастающим простую 
тедническую слаженлость, Вот здесь нужно начато говорито о романе 
«Мать» и его авторе. Переделка литеретурного произведения в кино- 
‘фезарий и кинокартину — тяжелая вешь. Каждый культурный человек 
знает и понимает, что разница между ваписаняым рассказом и сиена- 
рием не сть, лишь разниша в жанре. Эта разинца гораздо глубже и зна 
Чительней. Она коренится в существенном различии самой природы 
эмеющихся и возможных приемов, которыми художник располагает 
в литературе и в кино. То, что в литературе может быть блестяще пе- 
редано одним-двучя словами (например, сравиение, определение), в кино 
пребует слоншейших комбинаций зрительных образов, занимающих 
много времени и места ". С другой стороны, то, что в кино может быть 



































* Я гиюрь, ковечно, о немой картине. (Примечание В. Пудовкина.) 
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сквачено зрителем вочти в мгновенье (например, знешние признаки внут 
реннего состоиния человека), то в дитературе требует длительного олд 
ния, Фабульная канва, сложная и широкая в литературе, урезана и 
смата в КИНО ДО четких, весьма ограниченных пределов, Количество со, 
бытий, вводимых в кинокертину, не может быть увеличено без ушербе 
качеству их передачи. Чем больше событий, тем поверхностией их твор- 
ческий показ. Когда пробуют, переделывая дитературную вешь, механи 
чески перенести в сиенарий всю сложность ее фабульной канвы, ненв- 
бежно впадают в безобразную область приемов формально сокращенного 
пересказа. Мерзкие, рахнтичные результаты этих переделок (сплошь и 
рядом вызывающие справедливые протесты авторов-дитераторов) пред: 
ставляют собой нечто вроде описи романа наи рассказа, лаже не изхоже: 
ния, а именно тупой протокольной опнсн по пунктам. Зархи не мог в 
сознательно ие хотел идти по этому пути, рабогая нал «Матерыю» Гор» 
кого. Задача, стоявшая перед иами, была иной. Мы хотели, есжы можно 
так выразиться, питаться романом в нашей творческой работе над)ебада. 
инем суепария м картины. Как литератор, задумазший пить о,рыбаках, 
может поехать на Мурман для того, чтобы нелоередтвейло Войти в из 
жизнь, дышать © ними одним воздухом, может быть, рьботать одну ра- 
боту, так и мы хотели войти в ромал, чтобы жить. в нём, дышать его 
воздухом, гнать по своим зилам кровь, пройнтавную сго атмссферой. 
И мы сделали это, Козечно, далеко не во всяком Романе, можно дышать 
н жить. В работах` Горького жить можно и дал’ долакно. В них можно 
поправляться, как на хорошем горном куфорте. Явдунаю», что нменно здесь, 
в этом замечательном свойстве Горъкого-Писателя и нужно искать корни 
органической сдитности нашей работы зад картиной, У зсех нес было 
единое направление, даваемое жизнью романа. Я сознательно уготребляю 
такое, может быть, странное выражение, хак <жизнь романа», но я не 
умею определить иначе то ощущение, которое руководило нами в нашей 
работе, Горьний-писатель прежде всего правдиз. Я говорю, конечно, не 
о бездарном правдоподобйи, колирующем действительность, цепляющем- 
ся за детали и всегда-теряющем целое. Я говорю о той правде, которая 
делает произведение искусства по своей бесконечной сложности разноие 
ным действительности, Горький обладает нмелно этой правдивостью. Вот 
почему его роман мог дать нам углубленное понимание и ошущение 
эпохи, вот почему мы могли узеренно увидеть и почувствовать мать и 
сына в сбстановке, когорая иной раз в ромаие непосредственно и была 
дана. Мы чувствовали и видели это так, как можно предстаянть се 
живое поведение живого человека, котерого близко и хорошо знаешь 
Правда Горького проста, потому что она обладает всей сложностью жиз- 
ни, Она доходит до каждого и понятиа кеждому, потому что в лей нет 
изысканной ограниченности, которую так часто пытаются зыдать за вы. 
соког мастерство. 





Горький — мастер, общаясь с когорым работник любой области искус- 
ства растет в единственно чутком и правильном направлении, Он учится 
работать так, чтобы его произведение было я 


во и ему самому и близко 
любому читающему, видящему и слышащему это произведение, работать 
так, чтобы ни одни человек, классово близкий художнику, ие мог сказать: 
«Скучная вещь. Его ие интересует то, что для меня вежно, а меня со- 
вершенно ве трогает то, что его так сильно волнует», Я слышал, что 
Горький хочет ближе подойти к хинематографу, Он пишет или хочет пн 

сать сценарий. Это событие исключительной важности, Нигде, как у нзс, 
в нашем искусстве, не укрепленном никакими традициями, липениом 
аначительнсго культурного опыта, нет такой острбй Нужды в умной выи- 
мательлой помощи великого мастера художественной правды 





«ЕГО ПРИЗЫВ» 


В разговорах с теоретиками советского кинонскусства/ те приходи- 
лось довольно часто сталкиваться с утверждением. 1’ советский 
кинематограф родился на густом месте». Это утзерждение» По-моему, 
ие только неточно, но и в корне неправильно. Только” при очень по’ 
верхностаом разборе такого сложного и глубокого явления, как форми- 
рование нового вида искусства, оказавшегося” бамыы ‘важным в з2ро 
дыощейся культуре советской страны, можно ‘депустать такую форму- 
лировну. 

Доздцать девять лет, отделяющие паб от дня, когда был опубликован 
исторический ленинский декрет о нашионализащии кинематографии |, по 
зволяют достаточно объективно разобраться э очень сложной обстановке, 
которая, быть может, именно вусилу сложности определила свособразне 
первых работ советских киномаетерь, 

Сейчас можно отчетливо разобрать з отдельных картинах того вре 
мени те тенденуии нового отношевия к жизни искусства, которы: впсслед- 
ствин развились в мощное течение, превратившее советский кинематограф 
в прогрессивное явдевие пе только в культуре наших народов, но и в 
мировом кинонскуестве, 

Эти тенденции, В. значительной мере были ках бы закрыты разнооб- 
разными формальными приемзми, пришедшими с разных сторон — и от 
нашей старой дореволюционной кинематографии, и от традиций смелных 
искусств, и от весьма уже развитой в то время кинематографии зарубеж 
ных стран. 

Таким образом, мы установили, что «место» не только было 
«пустым», но даже, пожалуй, чересчур переподненным, Советское хино- 
искусство рождалось в сложной и миогообразной борьбе. 

Готовые, заимствованные со стороны формы и приемы казались про- 
веренными, устойчивыми и выразительными 
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Действительно же новое, органически связаниое с революцнонным 
этапом в развитии нашего народа, казалось в ту пору неустойчивым, сла 
бым н стоящим ках бы вяе традшлонного искусства. 

"Теперь, с точки зренил разумного диалевтического разбора прорссга 
развития книсискузства в Советской страие, как в всякого процесса раз- 
вития ^юбого пвлешия действительности, становнтся ясным, что такое 
соотпошение сил старого и нового было вполие закономерным, 

«Для диалектического метода валкно преиде всего ие то, что кажется 
в данный момент прочным, но начинает уже отмирать, & то, что возий- 
каст и развивается, если даже выглядит оно в данный момент непрочным, 
ибо для него (дналектического матернализма:— В.-Й5) иеодолимо только. 
то, что возникает и развивается», 

Эта формулировка, взятая мною из главы 6, диздентическом материа- 
изме «Краткого курса история ВКП(б)», (стр, 101), пслносгью прило- 
эжимг к исследованию любого произведения некубства, родившегося в 
сложной обстановке формировавшегося , советекого социзлистического 
строя, йе 

Предметом настоящей статьи является разбор картины «Ело призыв», 
поставленной режиссером Я. А. Протазановым к первой годовщине со 
дня смерти Владимира Ильича, Ленина. 

Я думаю, что стоит в ‚самых общих чертах напомнить ее содержание. 

Картина начинается ‘условного изображения октябрьских револю- 
цнонных боев. 

`Затем вступаетеделанвая в традициях обычного детективного сюжета 
линия судьбы нескольких героер. Герои эти резво разделлютси па две 
труппы: в однёй — враби созелского строя, фабрикант и его сын, скры- 
зающиеся рё-грайичей и оттуда пытающиеся вернуть богатства, спрятан 
мые ими Еб_зремл бегства о своем доме, преврашенном советской властью 
в клуб:-водругой — старушка крестьянка, ес внучка и молодой рабочий, 
увлеченный |работой по электрификации родной дерсвни, 

"Судьбы, героез, принадлежащих к двум борющимся классам, связаны 
МЕнАу собою в основном внешними приемами традиционного приключе 
чедкойВ сюжета: тут и неожиденкое узлеченне крестьянской девушки пе- 
ресдетым в советского шофера молодым фабрикантом, н во-время пойман- 
шыйй злодей с кладом, и неизбежные в подобном сюжете убийства, драки, 
погони и пр. 

Но во всю эту титросплетекную сегь приключений вторгается новый, 
незнакомый обычному детективу ход. 

Крестьянская девушка, которую очень хорошо играет актриса В. По 
попа’, это не только обмавутая злодеем традиционная героиня, нон пре- 
красная жизнерадостная молодая девушка, на глазах у зрителя вступаю- 
щая в новую, счастливую акизнь. 

Ола организует сельскую библиотеку, работает © детьми, создает пер- 


312 








вый сельский клуб и гордится им, наивно уверениая, что лучше ее клуба 
ие найти и в Москве. 

В чудесной игре В. Поповой буквально пепосредственно видио, ак 
сияет и играет счастье, перосредстьеиное ощущение свободой и радост 
ной мизни. 

"Судьба девушки Кати венчается не сседние 
бочим Андреем, а вступлением Кати в партию большевивов. 

Новый зод «Ето призыва», далеко уводящий от традиций прикл 
ческого фильма, виден и в изобилии бытовых сцен, реалистически рисую. 
щих жизнь новой, советской деревни. 

Старушка, бабушка Кати (ее играег М. М. Блюмеяталь- 
сюжетная функция которой носят четко вспомогательный 
зывается весьма важным образом для подтекста картины 

Образ этог таит в себе характерные, глубоко народные черты, Истян- 
ным финалом судьбы этой старой крестьянки, встретившейся с ‘боветским 
строем уже на закате жизни, является не «сюжетная» се смерть, г2убо- 
ко трогательное, искреннее ее слияние со всем, чем живет чему ‚радует- 
сяее ваулка. у 

"Новая советская жизнь вторглась в старый жизненный уклад бабуш- 
кн и не превратила его в печальные разваличы, 2 воздала что-то новое, 
сразу ставшее если еше не привычным, то уже любимым: 

В комнате бабушки рядом с иконостасом, & "которым связана большая 
часть ве жези, висят портреты Маркеа и Ленийа, анесенные в дом лю- 
бимой Катей. 

Она не просго мирится © ними, а хАубоко почитает их, понимая муд. 
рым чутьем старой шеншшины из иарода, то Невая знань п енастье внучки 
глубоко связаны с огромпыми переменами в народной жизни, которы: 
вершили ум и воля этих мюде 

В иене прихода переодеого,белогзардейца к Кате, в мкпуту, ногда 
ядовитые вражеские нитонёции Звучат во фразе незнакомого гостя, бро- 
снашего замечание 1ю цоволУчисеовместимости иконостаса и портретов 
вождей пролетариата, прекрасная мимическая нгра Блюментель-Тамари- 
ной сразу раскрывает зритедю уве по-новому сложившийся внутренний 
мир старухи. 

Ее подозрительный взгляд — взгляд человека, учуявшего чужого, яв. 
дяется, в сущиссти, истинным финалом, завершением судьбы персонала, 
который, повторяю» аншь поверхностно моет быть отнесен к приключен" 
ческому сюжету фильма. 

С истинным чутьем художника-реалиста, впервые затонувшего в 
своем творчестве глубины народной жизни, Протазанов как бы продол 
жил образ старухи за пределы © «сюжетной» смерти, 

В конце картивы в далекую деревню приходит страшная весть о кон- 
чине Ильича. Люди не могут поверить страшной празде. Глубокой ночью, 
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сквозь снежную вьюту, загоняя кояя, спешит в родную деревню Андрей, 
получивший на телетрафе подтверждение страшной вести. Измученный 
жаждой, он останавливается у лесной избушки, чтобы выпить воды. Ста- 
рая крестьянка, поражения волненем Андре, спрашивает: «Что с то- 
бой, парень? Илн потерял что?» 

На экране крупный план потрясеиного лица Андрея. Без надписи 
зритель читает по движению губ: «Ленин умер[> 

И влруг среди тягостиого молчания, возинкшего в избе, старуха, чем 
то напоминающая погибшую бабушку Кали, медленио ирестится жестом, 
дисятками лет связанным с внутренними перемиоаииями человека, н 
сразу становится яспой пепосредетвенная простота, м глубина народ“ 
мого горя. 

Эгот, казалось бы, незаметный штрих, в\кущиоктя, закономерно и 
правильно продолжат н заканчивает линню реалистического народного 
сюнкта, хоторая проведена Протавановымрядом 8’ формальным приклю- 
ченческня сюетом, служащим только,внешней занимательности картины, 

`Для того чтобы понять, как и почему Сложилась конструкция картины 
«Его призыв», в ее сложном и даже протяворечивом виде, нужно ясло 
представить сёбе, «то происходилд-в советской кинематографии в дни соз- 
дения фильма. 

К тому времени под руководством партии развернулась борьба за 
самобътную советскую кенематогрефию, за партийное по идейной на- 
правленности и народное по Форме кинонскусство. Мастера старого по. 
коления, принесшие в советское кино свой дорезолюшнонный опыт, посте- 
ппенно освобожделиеь в злой борьбе от влиязня буржуазной эстетики. 
Перестали уже показах фильм «Красные льзволята» ‘ (1923), в прикло- 
ченческий жанр\которого сценарист Блехин внес принципиально новсе, 
революцибниое. солержанне. Режисер Ивановский поставил «Дворец и 
крепость» 5. Пратазанов уже дебютировал «Дэлитой» (, Первый опыт сс- 
всемйя нового для него материала был неудачен, ноты неудача ие обес. 
крыляда художника, а заставила его еще зорче вглядеться в окрумаю- 
шую действительность, пайти позые зудомествешые сродства для рас- 
крытия великих дй, полповавших сго варод. 

Группа молодых совотеких кинемагографистов, «ше очень двлеких от 
какой бы то ни было зрелости, с увлечением занниалась разрошением 
внешних, чисто формальных и технических задач, сплошь и рядом отры- 
вая их от содержания, диктуемого советской действительностью, Лев 
Кулешов снял «Приключения мистера Веста» и «Луч смерти» — картины 
почти целиком направленные к освоению формальных приемов. В. Ленин- 
граде Фоксы выпустили «Похождения Октябрины» 7 — картину, почти 
шелком наполненную прхмой демонстрацией эксцентрических акроба- 
тических трюков, Ядовитое влияние формализма, прикрытое внешним 
блеском пустой занимательности и лакивой сентиментальности, шло с За- 
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пада, где приключенческие картины © сышинами, злодеями, драками, 
Убийствами и погонями щеголяли захватывающими сюжетами и целым 
арсеналом формальных приемов, создающих внешне острую динамику ки- 
нематографического зрелнша. Чуждые духу разынвающегося советского 
искусства, формалистические тенденции вступали в резний конфаикт с 
великой правдой народной жизни, народного творчества и требования“ 
ми, которые предъявляли художникам советский народ и его партия. 

Будущий творец «броненосца «Потемкина» — картины, составившей 
эгоху в советской и мировой кинеметографин, Сергей Эйзенштейн сиял 
картину «Стачка», в которой старательное и подчас действительно бла 
ее использование внешних трюков в значительной мере запутывало,”в 
иногда и явно искажало основную тему картины — историю забастовки 
‘рабочих 1905 года. 

"Достаточно вспомнить, как было показано в этом фильме конспирл- 
тивное совешание рабочих, происходившее в воде только для того, чтобы 
дать возможность блеснуть эффектными кадрами, или побти неронят- 
ную группу населення Москвы, — людей, одновременно. выскакувавших 
ма пустыре из бочек, врытых в демаю. 

Механическое скрещивание формальных прлемоз © серьезной разра- 
боткой новых ндей, органически связанных с первыми творческими поры- 
рами сопетского народа, было, безусловно, тлиййвым ‘шелением для вре- 
мены, когда Протазанов работал нах «Его призывом» 

Чрезвычайно интересло отметить, зто заявка Протезанова из лему бу- 
дущей своей картивы встретила подчеркиуто сеторожное отношение со 
стороны партийного руководства кинематограф. 

`Мысль о создании картины, связанной ©’датой смерти Ленина, вызы 
вала опасение, зто дорогой народу образ Владимира Ильича может быть 
опсшлен в картине, — опасение довольно естественное, если учесть отсут. 
ствие прочной, ясно выраженной - реалистической школы в тогдашнее 
время, 

"Только по окончаний Картины она былг безоговорочно принята 

Оказалось, что, несмотря на явное ванлние всего внешнего, формаль- 
ного, псевдозанимательного, мощная правда действительно реалистиче 
ских лендениий, свойственных Протазанову, сделала картиву ие только 
приемлемой, но и нужной советскому зрителю. 

"Тяга и любовь к жизненной правде, к регльности появилась у Прота“ 
занова не внезапно и не случайно. Она глубоко связана со вкусами в об- 
ласти искусства, сложившимися у него еще до революции. 

В отличие ог подавляющего большниства дореволюционных режиссе- 
ров Яков Александрович был человеком большой и настоящей культуры. 
Его творческая биография, вернее, его внутренний мир художника был 
тесно связан с Малым и Художественньм театрами —с Пушкиным, Тол- 
тым, Тургеневым, Островеклм, Чеховым, которых он не только страстио 
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любил, но и глубоко понимал, как великих создателей русской реалисти- 
ческой школы, 

"Недавно, в связи с подготовкой этой статьи, 
вую даму» Проталанова — фильм, которы 
денческих времен, 

Я был 


я проематривал «Пико 
п смуто помнил еще со ту 








рражеи резлистиг 





ской сдерманностью и просготой игры ак. 


тереи, тщательной живописиой проработкой кадров, силошь и рядом от. 
личанизикся точной лахопичнестью, 


Я был удивлен паличием в картине, сделы 
монтажию трактованлого крупного плана, благородным использованием в 
надливях скупого м точного пушкинского тексла, 

«Пиковая дама» Протазанова — документ, ясо м Убедительно показы. 

й устаиовнашнеся вкусы и праемы художника-реалиста, 
Становится понятным, почему Яков Александрович, зклюив в поста. 
новочный плён «Его призыва» неродны@ сцены и, столкнувшись, таким 
образсм, с новой, еше недостаточно знакомой ему жизнью, как художник. 
реалист, сразу влюбился в нег. Ох Не Заскользил по ее поверхности, а 
постарался глубже войтн в нее, не Испугадся новизны, а действительно, 
полюбил и привязался к ней. Сасновится зсным, почему, казалось бы, 
вторая, как бы фоновая стобона картины, показнвющая жизнь деревни 
и по замыслу сценариста Аншь поддерживмощая занимательный, при- 
ключенчес: сюжет, стала современной тачки зрения основной, нан- 
более плодотеорной и цешной ее частью. 

Яков Александрович Протазанов всегда © чрезвычайной добросовест- 
НОСТЬ ОТНОСИЛСЯ К технической стороне работы кинорежиссера, Он был 
человехом касбозщегор волноцениого префесслопализма. Протазанов обдь. 
дал высоким УЖением делать картины. 

ная Этожможеио отчетливо раздичить з фильме «Его призыв» все то, 
по следует отьсти х го первоклассиому умению, и то, что освещено и 
пзпохиовайо &о иепосредетвенным увлечением, 

К ‘перабыу, то сть высовому профэссиональному умению, нужно от 
ти старательно слзиеиный, ясно и лаконично смонтированный приелю, 
Чеичвекий сомет, в сущности, всю днвию поведения врагов из лагеря 
бурмуззии, ко второму — народные срены, сплошь п рядом выпадающие 
из прямого сюжетного хода, являюяшиеся как бы простыми описаниями, 

ю на самом деле дыющие картине живое дыхание действительности, 

В связи © разбором зчачекия картины «Ето призыв» в истории во- 
зетской реалистической школы я хочу остановиться на особом моменте 
творческой работы режиссера над постановкой, моменте, который даже 
професснональньми работниками кино часто недооренивастся, 

Я говорю о выборе актера на кахую-дибо, хотя бы и незначительную, 
роль. Выбор актера, оссбенно в вемом кинематографе, в сущности, заря: 
сс решаст будущий образ картины в самых глубоких его основах. 
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ной в 1916 тоду, отчетливо 
























































Независимо от той или иной режиссерской трактовки, которая будет 
найдена в пршсссе работы, характерные черты, свойственные данному ак- 
теру просто как человеку, сказываются впоследствии той самой безуслов- 

наиболее дорогой зрителю правдой, которая либо разрушает замысел 
сценариста и режиссера, либо поднимает его на неожиданную, очень боль 
шую высоту, 

10е утверждение ве голословно и не отвлеченно, Оно основано на 
длительной практике, проверенной мною вместе © многомиллионным сове 
ским, зрителем. 

Я помню, что, начиная вместе © Михаилом Ивановичем Доллером 
‘работу над «Матерью», я нистинктипно чувствозал: мы сумсем зоплотить, 
в жизнь все, что было нами задумано, только в том случае, если найдем 
женщину, вагляцушши ма котортю, прочтем все возможности будущито ве 
псведелий в картине, ст тупой покорности существа, забитого тяжелой 
экизвью, до огромного пгфоса геронии, ндущей впереди демонстрации. 

Мы пекали не только высокой актерсксй техиики, мы искали» тайже 
‘больших человелеских данных. 

Наша жадная влюбленность в тему сказалась в упорйы\ длительных 
поисках, поисках, полных разочарования, а ногда Имоментоз полного 
отчаяния. 

`Дель, когда Михаил Иванович Додлер нашел» наконсй, автрису и ре- 
ально убедил меня в гравдивости сго выбора бЫл длЯ кас огрояным 
празденюом. И до сих пор я убежден, что зыбор‹аКТрисы в значетельм 
мере определил успех картины 

"То же самое повторилось при работал кадтиной «Сузоров». Десят- 
ки прекрасных актеров, виешнее сходетро которых с Сузоровым не под 
лежало сомнению, были отвергнуты ‘вами. И только живые, полные и 
тинко суворовского ума, ироний н огненного темперамента глаза пок 
ного Н. П. Черкасова, случайно встрененного М, И. Доллером в мссков- 
ском районном театре, убедили ле в том, что мы слелали необходиное 
и решающее для псикой-серьезной картины открытие. 

Выбор актера всегла-опрелехяет степень и глубину увлечения режиссе- 
я данным образом иартины. 

'Зиая это, чрезвычайно важно отметить, хто в картине «Его призыв» 
иаиболее удачио и ‘иптересно выбранным актерским персонажем является 
актриса В. Попова, играющая роль Кати 

Выше я уше крагко упомниал о достоинствах ее игры. Следует сейчас 
остоповиться на этом вопросе несколько подробнее. 

'Прикгика современного «Его призыву» кинематографа выработала до- 
польшо определенные шаблоны мелодой геровии 

Непременно хорошенькая, в общепринятом поверхностном смысле это- 
го слова, © красивыми женственыыми движениями, являющимися след- 
стонем городских привычек, молодая героиня советских Фильмоз, хак пра- 
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вило, несмотря на крестьянский иля рабочий коспом, зсегла отзвала 
чемото близким к западисй кинозвезле, выбираемой по признаку той или 
иной Формы «зсх грреа|». Такой выбор актрис, встречавшийся лаже в 
лучших картинах того времени, естественно, объясняется енльным влия- 
нкем порочных приемов западного кинематографа, о которых я говорил. 
уже выше. 

Протазаноя пошел по иному пути, Стремление как можно ближе по 
дойти к новой для него правде народисй жизни заставило его особенно 
тщательно отнестись к выбору центральной представительниы советекой 
дереы 

‚Актрису Попову пельзя пазвать красивой нлн хорошенькой в шаблен- 
мом смыеле отого слова. Ес лишо станозится иеотразнмо прелестным 
только тогда, когдл оно полностью инльст отравсиием мнутренней жизни, 
Оно дельстся как бы прозрачным в своей мимике, В’&е доверии, радости 
ван горе ие сомнезакшься, как ве сомневешься в” искренности эмоций 
Улыбакицегося кан плачущего ребенка 

'Негоиненкость ее внутренней чистоты порёжеет вес буквально пр 
первом взгляде. Это— не результат, драматургических построений и 20- 
реших решений актерских задач, а непосредственно зосприкимаемая чело- 
веческая данность актрисы. 

Я уже товорал, что в мартине Катя чвляется основным представите- 
лем созетского народа, вступившего в новую, озаренную светом будущего 
жизнь. 

И именно детская неросредствезность Поповсй делает образ Кати 
прямым и достоверным отражением великого процесса зарождения ново- 
то, сорналистического общества, 

Уливательносс каким, я бы сказал, органическим мастерстном Попова 
сливает очаровательную прелесть вепоередственной женствениости © 
внешкей иесклалностью движений деревенской девушки, одетой в грубые 
палейки ипяжелый тулуп. 

"Нет. ви’ малейшего иамека на слашавое меманство чпейзанки». Катя 
ейетоительно пе похожа а городскую девушку псевдоннтелангентного 
‘круга: У нее пзднуо все тоичайшие оттенки движений, которые сообщает 

» паполиснная физическим трудом, и висте © тем ннешнсе 
с внутренних се переживаний требует для своего определения 
чистейшего понимания слове «красота». 

Именно в точном выборе этой актрисы, по-моему, полностью сказа- 
лось сознательное и жадное стремление Протазанова показать жизнь на- 
рода не только поверхиостно, но и проникиуть в ‹е глубину, 

По выбору актрисы не роль Кати видишь, что Яков Александрович 
по-настоящему полюбил н увлекся той стороной картины, которая даже 
в готовом сренарин была недостаточно ярко выражена, 

"То же можно сказать и о старуле — Блюменталь Тамариной. Правда, 


318 





в отличие от никому не известной студийки Поповой она была уже вполне 
сложившейся в известной актрисой, но и здесь при выборе актрисы Про- 
тазанов руководствовелея стремлением реалистически отразить совре- 
менную деревню. 

"Точно была уловлена и нелользована стаоческая мудрость актрисы, 
органически жившая в ее глазах. Замечательно, что от актрисы, привык- 
шей и любившей играть комические роли, Протазанов сумел получить 
высоко и покойнсе благородство, очевидие, связанное больше с челове- 
чеекими дапными Блюменталь-Тамаринсй, чем © ее сценической прак- 
тикой. 

Я сознательно сосредоточиаю внимание читателя на таком, казалось, 
бы, второслепенном момсите, ках удачный я верный выбор актеров «а 
народные роли. 

Я лочу втим еше раз подчеркнуть, что при создашии картины Его 
призыв» режиссер Протазанов, используя вссь свой профессщишальный 
опыт, со всем непосредственным увлечением истинного худозсвика взялся 
за разрешение совершенно новой не тольмо Удля 
него, но н для подавляющего большинотва худож 
ников кинемагографа задачи. 

В вартине «Его призыв» появляется таеще скрытая’ кажущаяся ве- 
прочной тенденция, которая впоследствни, проход много” стадий разв 
тия, превратилась в полноценную и развитую “колу, называеную нами 
сопналистическим реализмом. 

Реалистическое искусство, естественно, возникает из непосредственной 
связ художилка с живой действительностью. 

Резлистическая школа в искусстве Имес?уббльшую историю. В миро- 
вом кинематограф” за пятьдесят лет его существования в работах отдель- 
ных мастеров возникали реалиётические тенленини. Жизненная правда 
может оставаться правдой, новместе сутем она будет глубоко различной в 
зависимости от того, какой(круг явдений она охватьвает. 

Произведение пехуества, врязаннсе с частным случаем и жизни чел0- 
века ли группы модей; тоже Может быть названо резлистическим по 
природе, 

"Моно предст(ойть сб артниу жизии алкоголика млм отставной ба 
лерины, правдиво онибизающую виешиий и виутрениий мир их жизни: 
можно представить себе картину, правдиво рассказывающую о жизии и 
правах гангстеров иди ковбоез- 

Во всех этих случаях основой картины служит как будто бы действ 
тельная жкзнь, по вместе © тем такие произведения для своего опредсле- 
ния требуют присоединения к слову рализм прилагательного, точно 
определяющего богатство содержания этого резлизма. 

В своем разантии реалистическая школе в искусств ие может быть 
оторвана от общего процесса роста культуры. 
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`Переловые формы общественной жизни неизбежно рождают внутри 
себя и переловые формы реалистического _ искусства, меегла, повторяю, 
связан действительностью. Самой широкой, самой общий и 
основи й содержание творчества каждого 
художкика, где бы и в иаких условиях ои ил творил, является жизнь 
родпого изрода, Поэтому резллетическое скусетво, определлемое в фор- 
мах панболсе эпачительных, прогрессивпых и высоконультурных, будет 
всегда нородно. 

Чем уже Круг людей, с интересами которых худоних"реалист свлзы- 
васт свою тзорческую деительность, тем меньшее значение приобретает сго 
работа для развития человеческой культуры. 

Прогресенаные формы реалистического нскубстоа“всега связаны с 

что наиболее близко художнику, с тем,что позволяет ему как бы 
всем своим существом гереживать родную м полностью понятную жизнь, 

Отвлеченность, откуда бы она ни рождалась, — от безразличного ли 

риания, от незнания ли мельчайших подробностей, свойственных ж 

или от созкательного» незехания непсередственно сли- 

действительвостью, — всегда будет врагом реглистяческо- 
го искусства. Поэтому истинный реализм в искусстве всегда дает произ- 
веденно глубоко вашнональный характер. 

Именно так, как глубоко, народное, нацнональное искусство, склады- 
вался в вашей стране советский кинематограф. 

После Октябрьской ревелюцки в чароде просаудись и стали быстро 
развиваться творческие сиды, направленные к созданию перзого в ието- 
рим человечества сошиалиетического государства. 

Социглизм становихся в нашей страле зкивой реальностью. 

Искуство, в`своем развитии непоерелетвенно связанное © жизиню и 
растом ийциовальой культуры, естественно, отражало все, что жило и 
расиветвло п пародных массах. М если, как я говорил, к общему поплтню 
ревлистичеекого искусства исобходимо присоединять прилагательное, 
огредёмирщее сго конкретное содержание, то здесь следует, естественно, 
ЗЫ0рать только одно слово — соцналистический. 

Термин «социалистический реглизи» — не отвлеченное искусствовед" 
ское понятие. Эго —едииствеино точное определение конкретного содер- 
мания произведения искусства, рожденного » живом прощессе роста всей 
культуры советского народа. 

Тегерь мы можем схазать, что з картине «Его призыв» зерно эдоро- 
вого реадизма, пегосредственно связанного не с народной жизныю «во- 
обще», а с конкретными формеми новой, идушей х социализму жизни со- 
ветской деревни, язллется началом той, казавшейся в данный момент еще 
непрочной, но уже возникшей и развивающейся неодолимой силы, о хо- 
торой говорит приведенная мною. цитата из «Кратиого курса’ историн 
ВКП(б) 
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Эта сила — социалистический резлизм —в конце концов создала и 
укрепила ту нашу советскую реалистическую школу в искусетте, ралви- 
тио которой сейчас уже много лет идет в исгу с мощным ростом нашей 
страны, 

Это зерно сделало первую картипу, соязаниую © именем Владимира 
Ильича Ленино, значительным явлением в истории нашей кинемато 
прифии, 

Говоря © картине «Ехо призыв», я хочу в конце этой статьи остано- 
виться ма той линии, которая как бы подводным течением проходит через 
всю картину, наполняя ве особой силой, озобым волнением, — линии 
Ленина — вождя восставшего и победившего пролетариата. 

'Образ Ледина незримо присутствует в большиястве эпизодов кар. 
тины. Ишогда он проступает в условно символических кадрах Октябрь 
ского восстания в образе рулевого, уверекно ведущего корабль сквозь. 
бурю. Иногда он смело входит в картину живыми хроникальными порт- 


то, глубина и уверенность режиссерского“®амьсла дает 
чувствовать зрителю как бы прямое руководство Ленина в целом ряде 
поступко», решающих судьбу герсев. 

С именем Ленина связана огромная общественная работа Кати, даю- 
ря ей такую глубокую и подную радость, ния Ленина возникает в стра- 
стим увлечении Андрея эдектрификашией родной деревни. 

В конце фильма смерть Ленина картиной всеобщего народного горя, 
силой вго художественного воздействия буквально стирает все воспомича- 
ния о пустых приключениях детективного скишета. Эта доминанта ленин- 
ской лишии достигают своего апогея 9 файле картины, где героиня 
среди согси людей, подающих заяолейня о вступлении з партию, робко, 
сомневаясь в своем прапе, протагиваег и свое залвление. 

Газета «Правда» писала в`евосй решсизии о картише, что чекромность 
и блыородство агитационного маЛернала дегко в просто доходят до 

нтреннего сознания эрйтелж,. Зритель видит, что герония — работница 
должна была встуцито в ленинский презыв в пртню». 

«Правда» назваза «Его‘иризыв» «важным достнаеиием молодого 
советского экрана, вкотором нашупывается настоящая дорога». 

Органическое включение в сюжетную картину большой политической 
иде действительно являлось в то время крупвейшим шагом вперед. 

«Его призыз», подразумевается призыв Ленина, был названием, кото- 
рое могло удержаться только у картины, достойной памяти великого 
вождя. 

Работу Протазанова можно смело назвать первой художественной 
картиной о Ленине, 


1948 г 
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УРОКИ ПОСТАНОВКИ ФИЛЬМА. 
«АДМИРАЛ НАХИМОВ», 


Центральный Комитет ВКП(6) в свосм позибпорленни «О кинофиль- 
ме «Большая жизнь» отметил, что, фильм, «Адмирал Нахимов» явллегсл 
неудачным н ошибочным, Сущность ошибок заключалась в тем, что мы 
при подготовке фильма недчкустимо“ небрежно, поверхностно отисе- 
лись к изучению исторического ‘материала, который должен был со- 
ставлять оспову художественного рассказа о великом русском фло- 
товодие П. С. Нахамов, ис создали Фильм, иокыжавший историческую 


правду. 

'Авторам была“предоставлена возможность заняться исправлением 
зедостатков в картине. Они получили ясные указания, как надо испра- 
вить фильм. Теперь призоднлось думать не об удалении частных погреш- 
костей картины, а`лочти о полной © переработке. 

ожио ли исправить ошибки, так глубоко проникшие в самую суть 
вартины? Даможно. Для этого требуется одно непременное усло- 
вне: убедиться во вредности ошибок, точно установить причины их 
появдения и все силы направить на уничтожение этого источника 
‚сизибок. 

'Ныи коллектив, получин возможность переработки картины «Адин- 
рая Нахимов», постарался прежде всего выработать себе точку зрения 
ка всю будущую работу. Мы поняли, что простым механическим улале. 
кнем тех пли иных неудачных сцен иичего толновото ие достигием, Так 
ще было бы бесполезно заменять оти сцены другими без ясного прел- 
<тавления того, вакой должиа получиться всп картина в пелом. Над» 
было заиово определить зесь художественный и голитический стиль 
зартивы, А для этого требовалось тольно одио: строго придерживаться 
исторической правды, не огступая от нее ни На один шаг. 

Адмирал Нахимов, как известно, обладал сзогобраяным характером, 
мередко ветречающимся у великих люлей, вышедших иа русского наро- 
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да: его пылкая преданность Родине как бы целиком поглошала все обыч- 

но свойственные человеку чувства и страсти. Домом Нахимова был ко. 
абль, семьей — флот, единственной пламенной любовью — Росеня. 
Гахимов был крупным талантом в области военного искусства. 

Качества Нахимова как великого полководца ярко проявились и 
развернулись в войне 1853—1856 годов, которую вела против России 
англо-французская коалиция, куда входнла я Турция. Именно эти исто- 
рические события и должны составлять оснояу нашей хартины о Нахи- 
мове, в которой мы поставили цель правдиво показать исторические лаша 
и события, В соответствии с этим была введема отсутствовавшал р пер. 
вом варнанте фильма историческая сцена пленения Нахимовым в Синой 
ском бою командующего турецкой эскадрой адмирала Османа-паши’ 
вместе с его штабом и находившимися на борту сго корабля в качестве 
инструкторов английскими офицерами. При этом призодятей слов 

[ахимора, обращенные к турецкому адмиралу, о том, что Туршии ‘всегда 
надлежало бы находиться в мире © Россией и что она сама виновата в 
своем поражении, начав с Россией рискованнуж войну. 

Особенно стремились мы показать военный талант. поаководческое 
искусство Нахимова как на море, так и в боях на суше. Вслены Сивоп- 
ского боя мы ввели эпизоды, показывающие смелое решение флотоводиа 
атаковать двухколонным строем своей эскадры сильнейший турецкий 
Флот, прикрытый огнем береговых батарей. 

Почти все спены Синопского сражения были заново сняты с тем, 
чтобы дать бодее наглядное представление о том, как благодаря воин. 
скому умению Нахимова и героизмухрувских ‘матросов была одержана 
блистательная победа над сильным флотом турск. 

Воспронзнеден — ранее непростетельно’ упушенный — главный мотив 
Нахимова при разговоре его с Меншиковым о немелленном захвате Бос. 
фора н Дарданелл: закрыть пути в"Черное море англо-французскому 
военному Флоту, состоявшему из паровых вянтояых кораблей и превос- 
Ходившему по своим техническим данным русский флот, в который вхо- 
дили пренмушественно парусные гихоходные суда. Эта сцена ярко пска. 
зывает, насколько глубоко и верно оценивал Нахимов стратегическую 
обстановку того времейн Из первого вариаита картины бы. о непонятно. 
почему, русские решили затопить свом боевые корабли па рейде при за’ 
щите Селаетсполя, В действительности же Нахимов лено видел, что в 
тоднее было, затопив корабли, преградить вход аигло-франиузско- 
му флоту на внутреииий рейд Сепастололя, использовать матросов и 
тяжелое морское псоружение на суше, чем приинмать неравный бой 
< превосходящими силами англичан и французов в открытом море. 
Мы стремились как можно правдивее стобразить героическую зв. 
щиту Севастополя от  аигло-фракцуаских захватчиков, ибо эта 
защита прославила стойкость, доблесть и геронам русских матросов, 
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солдат, командиров, замечательное военное искусство их военачальника 
адмирала П. С. Нахимова. 

Зь работу по созданию художественно полноценного и исторически 
праваивого фильма о Нахимове мы изялнсь с большим подъемом, По- 
могала яслоеть пути, по которому должны были идти переделки, вооду- 
шезлял творческий, а ие метанический характер этих переделок. Для 
удожинков это главное. Мы поверили п будущую свою картину, кон- 
туры которсй уже стояли перех иами. Более четырех месяцев коллектив 
«Мосфильма» упоряо работал над съемками новых сцен, объем которых 
и по техиичесним трудностям, и по количеству эакятых актеров, и по ко- 
Аичеству массовых сцен был чуть ли ие равен иовой. картине. 

Указаних Центрального Комитста ВКП(б) ‘иаучили мас многому, 
Мы поняли, что надо смело бриться за темучи отенться к работо до- 
росовестно; не трусить перед трудностями, тщачельш виикать во ее 
детали дела, не спасаться в боковме- лазейки, не имеющие прямого 
отношения к основной задаче, ндги прямо К Шели, делая только то, что 
раскрывает тему глубже и яснее. Всё ’вти выводы, Казалось бы» настол- 
ко просты и ясны, что их следовао знать и раньше.Иначе и работать 
нельзя, 

Но в действительности оказывается, что такому стилю работы надо 
учиться беспрерывно. ШК/ВКП(6) указал нам на ошибки, и мы, прер- 
Долевая их, научились гораздо бодьшему, чем исправлению прошлой 
плохой работы. Перед нами сталн яснее замыслы и планы наших буду- 




















щих картин, в нас стало больше смелости и уверенности в нашей спо- 
‘собности осишёствить”эти планы. 
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СОЦИАЛИСТИЧЕСКАЯ ДЕРЕВНЯ И КИНО 


Можно с уверенностью сказать, что для наших хизоработников самбй 
важной, самой значительной задачей на настоящее время яндяетея задача 
<оздания увлекательной массовой картины, то есть текой картины, кото- 
рая держала бы взволнованный интерес зрителя на ровной, ииспадающея 
высоте, не давала бы места скуке и разочарованию, вела бы его мысль и 
зувство слитно, крепко и лено к нужной м понятной пели. Создание та- 
кой картивы немыслимо, конечно, без увлеченноети ‘амбго создающего 
« художника. Только тогда, когда сам художник _ захвачен, взволнован 
интересом к тому, что он в своей картине изображает, только тогда, когда 
он всем свонм сушеством ошутит важность, значительность и глубину 
мысли, в ней заложенной, — только тогла, сумеет он дать многомиллион- 
цому нашему зрителю то высокое броизведение искусства, которое сей- 
час ненабежно и законно требуелся, 

Мне думается, что маша растущая сениалистическая деревия, разои- 
вающаяся леелыхаиными темпами, р мевидаиных формах, — деревня, каж- 
дый этап роста которой мы правяльно называем историческим, является 
для художника любого вида искусства прежде эсего широчайшим м иене. 
числимо богатым полем" Ая Работы. М не только потому, что в деревне 
происходят сейчас продевеы‘исключительной политической важности, не 
только потому, что эти процессы должны быть отралены в произведе- 
ниях искусства и показаны всей эрительской массе Союза в целом, но 
также и потому, что именно деревня, может быть, более, чем какая-либо 
другая область жизни нашего Союза, в настояци момент может захва- 
тить, увлечь и творчески эзволновать художника. Даже пря самом по- 
верхностном подходе становятся очевидными яркость и четкость, которые 
приобрело именно в новой деревне осуществление общих задач, постав- 
ленных революцией и рабочии классом. Возьяем хотя бы изживание про- 
тиворечия между умственным и физическим трудом. Мы знасм об огром- 
ной волне изобретательства, ристушей в связи © индустриализацией и 
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механизацией сельскохозяйствениого труда. Мы знаем, что крестьянский 
молодняв, тявущийся к культуре, не связывает телерь себя только с горо- 
дом, Он ндет в сельсксхозяйственные институты с ясной пелью вернуть- 
ся в деревню для более полноценной работы. Огромная пропасть лежит 
между старым и новым, От беспомошной темноть, от страшного времени, 
когда человек был узлом завязан вокруг убогого собственного «кола. 

двора», мы приходим к свободному труду, насыщенному мыслью. Такая 
действительность ие может ме дать ярких, выпуклых образов юдей м с0- 
бытий Пропасть ст старого к новому перешаи м переходят ие только лю- 
ди нового поколения, уходящие от старого, о и ряд людей, уходящих от 

сего собственного прошлого. 

Далее, возьмем, например, общий вопрое о бещёиие в содналнетиис- 
ском обществе. Где, как не в деревне, мы видим сейчас процесс роста 
новой женщины в таксй яркой, в такой предельно Убедительной форме? 
Где, как ве в дерсэне, ломаются веховые Арадишии; напрягаются и векры 
ваются сстрейшие противоречия, давзя простор” для нового роста? Возь- 

м, наконец, один из самьх обчикх “вопросов — вопрос об авангардной, 
ведущей роли партии. Его отражелие в: деревие, выразившееся в работе 
политотделов, еще раз показывает, какой богатый и увлекательный мате- 
онах найдет художник, решнаший взяться за тему о новом крестьянине 
Глубокая интересность материала современной деревни, настоящая его 
Узлекательность для подного и ширского разворота творческой работы 
художника несомненны, его значительность для образного раскрытия нае 
ших важнейших, общих задач тоже несомненна. Уже это одно долнно 
сосрелоточить ва работе вокруг деревенских тем особое внимание сиела- 
ристов, режиссеров, актеров и киноорганизашии в пелом. 

Но есть еще одна не менее важная н серьезная ‘сторона вопроса. 
Развивающаяся Зеревня погазывает невиданный по темпам рост культур. 
мых потребностей. Этст рост лакопомерея к неизбежен, не ответить на 
этой рост производством достаточного количества культурных ценно 
стей == значиг создать недопустимое у нас противоречие. Нужно прежде 
зсаго лейо отдать себе отчет в значении кино для роста культуры дере 
зешского зрителя. Вот отдельные зенногле, по как всегда четкие, выска. 
дывания Леши 

«Спещиально обратить внимание на ортанизашию кинотеатров в де 
‘ревиях..» ". 

=.-Вы должны будете разшернуть производство шире; а в особенно. 
<ти продвамуть здоровое кино в массы в городе, а еще более того в де 












































. Госжинсиялат, 1939. стр. 28 (Дирьктивы В.И. Левина 
Условнях НЭПа (1922 г), 

= С6, «Партия о кино», Госкинонздат, 1939, стр. 92 (Бкеа В, И. Леша 
о юм © А. 8. Лучачарским). 
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Как. мы хорошо” знаем; слово Владимира Ильича никогда не бы. 
ло отделеко от реальной рабочей лирехтивы, со всей полнотой учиты- 
паюущей ие только настоящую действительность, но и ближайшее релль- 
ное будущее. 

радимир Ильич очень хорошо понимал реальный смысл сказанных 
им м подчиркиутых мною слов: «специально обратить внимание» и «еше 
более того», Мы зиаем, что задача искусства — пести культуру в массы. 
Если мы вспомним формы, в когорых искусство — проводник пульту 
ры — проникает в деревню, мы получим в основном киигу, театр, радио 
О к ороньа ИЗО 16 ежи отаскятьть 
таких живых массово-дейстьенных форм, ках три остальных вида 
искусства. 

ерекожу сразу к театру. Мы знгем, что и количественно наче. 
венно колхозный театр ' за последнее время чрезвычайно вырос и `про: 
должает, расти. Почти в каждом крупном колхозе есть свой клуб и сдена 
в нем, Колхозный театр имеет особенно большое значение; поскольку о 
не только проводит в массы произведение писателя-дбаматурга; но_и 
развивает самодеятельность самих колхозников в области ичкусства. Все 
это чрезвычайво нужно и важно, но ведь нас не может интересовать 
только одна сторона вопроса. Мы не можем забывать © важнейшей по- 
требности массового зрителя: получить высокого качества произведения, 
приобщиться к высокой культуре искусства” Еели городской рабочий, 
особенно живущей в пезтрах, обеспечен первокласскыми постановками 
больших театров, первоклассными актерами, то никакие гастроли, ника- 
кие переброски ограниченого количества тедтральных трупп ие смогут 
охватить нашего миогомилхионного(крёстьниского зрителя. Напелатанное: 
праматическое произведение неизбежно получает самую различную по кз- 
честву реализацию па многочнеленных сценах, и пельзя, конечно, трбо- 
вать от КОЛхозногО театру ‘такого %е исполнения, как от Московского 
Худонествевного. С кинокартивой совсем иное дело. Раз поставленная 
релиссером, раз сыграна ‘актёром, она размножастея Уше мехлии- 
чески, не теряя и нс Изменяя своего качества в отдельных экземплярах 

"Техника киноискусетья "тапова, что позволит одватить аудиторию 
любой численности_зрёлишем равно высокого качества, —н этим она 
отличается от техники" театра. Актер кино сдвовременно и” одинаково 
хорошо играет на всех тысячах и десятках тысяч экраноз, где только 
«ть хорошо механически сборудованный демонстрационный аппарат. 
Я не говорю, конечно, о нашем теперешнем состоянии деревенской. кино- 
<ети, где благодаря плохому ‘обслуживанию и плохой механизации на 
экране имеют место иснажения, пожелуй, еще большие, чем это могло 
бы быть на сцене, —0б этом речь будет ниже. Сейчас для меня важно 
принципиально установить, что з проведении в деревню массового высо- 
кокачественного произведения искусства кино может и должно иесты мак- 
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‘симальную нагрузку, Можно было бы сравнить с ним радио, но здесь вы- 
‘ступает 10 особое свойство зрелищности, которое всегда делало всякий 
спектакль более доступным, более действенно волнующим, чем простое: 
чление той же драмы пн комедни, Если же учесть предстоящую эвуко- 
фикацию  киносети!, то преимущество звуковой кинокартины перед 
радио станет уже окзичательно несомиеиным. Я думаю, что глуболайший 
практический смысл слов Владимира Ильнча был имепио п периейшем 
учете возможностей ккистехиики, позволяющей в свособразной форс, 
имено в разрезе искусствь, упичтонить пропасть между городом и 
‘дерсошей 

Ставя огчетливый акценг ва вино вак на носите максамалной, в 
сравнении © другими искусствами, нагрузки по‘цроведению кулотуры в 
деревню, я хочу скобекно подчеркауть, а потбм `баспутать одну неяс- 
вость, которая допускается мвогими в разговорах И высказываниях по 
поводу так называемой волхозной тематики. У. нас до сих пор далеко 
не все достаточно ясно понимают, что могут быть, зо-первых, картины о 
деревне, а во-эторых, картины для дереяни. Хотя смысл этих двух опре- 
‘делений как будго бы ясен, они все же до’бих пор отчаянно путаются. 
В тематическом плане всех кинофабрик Союза, предусиатривающем и 
учитывающем всю будущую ‘продукшию 1934 года, этого разделения нет, 
ито, я думаю, является ошибкой -— ошибкой, указывающей на не впол” 
не правильное понимание и опенку значения деревенского сектора в 66- 
шей кннорабоге. 

Если создание нужных, Хороших картин о деревне требует в первую 
очередь заинтересованноети кругных художникоя и празильных методов 
их творческой работзь’то разрешение общего вопроса © картинах для 
Деревни, то-есть © ролиолением обслужизакии деревии кицематографом 
по всем Зивням нудЬтуриого строительства, требует в первую очередь 
обдуманиого расширения тематического плана нашего производства пу. 
тем бключешия р пего тем, особенно ванных и питересньх главным обра- 
зем дли деревни, Картины =о дерсвие» нужны, конечно, и самой деревне в 
первую очередь, но оли нужны игороду м, наконещ, мировой аудитории, 

ель и назначение этих картин — отразить в зуложествиных обра“ 
зах те нешовторимые нсторические процессы, составляющие сущность ро- 
‘ста новой деревни, 

Мы сделали ряд картин о деревне, но если серьезно разобраться в по- 
лученных результатах, то мы придем к выводам, мягко выражаясь, пе 
чальным, 

Я отбрасываю дозольно многочисленные примитивно састряпанные 
агитки, вроде «Счастливого червонце» * и ему подобных, Я ие думаю, 
чтобы стонло серьезно говорить о псевдодеревенских картинах, напол" 
менных сарафанами, гармонями и божьнми старушками, вроде «Бабы ря 
а. 
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всей продукции, вплоть до последнего времени, можио найти только де 
работы, сделанные на зысоком творческом напряжении: это «Старое и 
нопое» Эйзенштейна и «Земля» Довженко. Займемся сначала первой. 

«Старое и новое» —в первой редакции картина называлась «Гене- 
ральмая линияь — снималась в период 1925—1927 годов. Как показы 
вает ве первое название, Цель намечена была правильно. Работа должна 
была охватить и показать реализацию п дереве генеральной дивии пар» 
чим, взятой ма коллективизьшию сельского зозяйста. Я помню свои 
первые впечатления от просмотра закоичениой картины. Запомнились не- 
мыслимые звериные хари специально подобрашных лемиых «мужикоя» 
`Запомнился великолепно смонтированный такой же звериный, тупой м 
страшный вел крестного хода, ковыллющие в пыли калеки, ползающие 
ПЮД НКОНУ нетерические старухи и бородатые идиоты. Засуха, воспадене 
вая одышка изнемогших от мары животных, зедранная борода шамаи- 
ствующего гоп. Запомнилась ироння, направленная ма зрителя, в пыш- 
ной подаче случки быка с украшенной цветами коровсй и в месмешливой 
символике, окружающей смерть племенного производителя, ‘где’душа сто 
улетает в небо в виде воздушного шарика. Запомнилесь,`наконей, сти- 
жийное вторжение финала, где ненстово размножающиеся тракторы за- 
попляют советские поля, гарално демонстонруя мощь индубтриализиро- 
ванного сельскохозяйственного производства. 

Я намеренно бессвязно перечислил отдельные впечатления, потому что 
заким именно бессвязным и было общее воспрлягие картины. Отдельнье 
эпизоды, сделанные до предела выпукло и ярко, сказывались сплошь 
и рялом вне связного хода развития картины. Они отделялись гигант- 
скими самостоятельными варостами, как будто’бы на человеческой голове 
вдруг раздузалась одна ноздря, распухало и развертывалось огромное 
ухо, рот растягивался и шел вкось, перед вами вместо живого, сложного 
зеловечеекого лица вылезал карикатурный урол. 

Характерно, что смычка городв © дерепией, командировки рабочих с 
производства испоередственио\иа дело, являвшиеся тогда важнейшим и 
<ущественнейшим моментом\в работе партим, ие «уместились» в картине 
Они были лишь зотмечены» песколькими надписями и иесколькими блел- 
ными «проходными! Кадраци». С другой стороны, ивиноверной, ря а 
шестнадцатипудовой `зушёй крепко сел на кортину выдуманный кулак 

С эирана перли гладкие лошадиные зады, редкостные по объему ба- 
бьн труди, Деревянные хоромы трешали от изобилия витиеатых укра- 
шений, Кулак храпел, пил квас из ковша и воворачивался па другой 6 
Вся его контрреволюционная деятельность заключелась в том, что ом от- 
называл бедняку, пришедшему за помощью, Вместо классового прага, 
очень серьезного и опасного, оказелся в картине пекий иеповоротливый 
памятинк, чудной и безопасный, вроде ленинградекого «пугала» перед 
` Московским вокзалом *. Все силы и темперамент художника были бро- 
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иены ка украшеяия, Они оказельсь настолько богатыми н тяжелыми, что. 
эпизод в целом отвалнлся ог картины и остелся лежать отдельно в сто- 
ропе. Почему все это получилссь? 

Ответ ясен и несомпенен. Эйзенштейн нашей деревни не знал, а от. 
части в не хотел знать. Теоретическое энание роли крестьянина п дело. 
люцковисм процессе и периодическое ознаномление © устанопками партия 
на данном этапе знания деревин еще не обозначают. Полерхиостное зиа- 
комство © реальной деревией по рассказам, анеклотам, замечательным 
слущаям и разрозненным наблюдениям из время съемочного процесса 
тоже никак настоящего звания деревни не обозначает. А лменио из отих 
элементов, видимо, и был составлен багаж авторов «Старого и нового». 
Эйзенштейн ие понял и не узнал настоящего (киваго нулака в настоя. 
щей. живой дереян». 

Нагирая на зилиотизм сельско) 
разбойничьи зар 
дениого бедияха, 
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и», наворачивая одну на другую 
дремучих мужиков, ‘впрягаяУв кривую соху измож“ 

зенштейм без „пастоящего глубокого ошу 
знания современной деревии нснобежио потерял перспективу. Он хотел 
прежний, о историческом ракурсе, эзатый «иднотизм» противопоставить 
теперешней растущей новой дерсье, но вместо исторического раккурса 
пеониданно для самого автора получился гоклел на крестьянина, так как 
тема «идвотизма» расиолзлась, по’ всем кадрам, оставив свой след даже 
па ведущих положительных героях 

Эйзенштейн настоящего, «живого» крестьянина, того, который пред. 
ставляет освовную массу в’деревве, не увидел, деревин не знал и не стра. 
мился узнать, а пользовался ею Только как’ наборным ящиком с мате. 
ризлом, котурый он/использовал для составления нзмышленных им 
оталеченных комбинаний. 

Для того чтобы узнать, ошутить и ссвоить живую действительность, 
нужно быхО прожить в деревне, и, вероятно, не в одной. Исходя ив этой: 
ЖеГВПЛОЛНУЮ увидекной и, может быть, пережитой лействительноети, 
нужно было там же многое для себя разобрать, понять и луг же на месте 
проверить. Тах ведь поступает каждый работинк, который собирается 
принять практическое участие в конхретной работе на любом еше ие зна 
Комом ему участке, Творческий процесе создания «Старого и нового» 
шел, видимо, в обратном порядке. Деревня была придумана в кабннеть, 
Уложена в сему механического сцеплешия противоречивых моментов 
«идиотизма сельской жизии п иидустрнализирузмого сельского хозяй- 
ства. Живое противоречие ие было почерпнуто из жзизии в его действен. 
ных, сложных, дзижущихся формах, а было заменено схоласлически вы 
думалной системой виешие острых столкновений, 

Вывод ил псего сказаниого был предпослаи еще вначале; из «Старого 
и нового» картины о дерввие, © пашей советской жньой деревне, пе 
вышло. 
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Перехожу к другой большой работе о деревне, к «Земле» Дов 
"тонко. 

Каждый раз, когда мие приходится говорить 06 этом настоящем боль- 
шом художнике, я не могу обойтись без упоминания особых личных 
качеств, отличающих его от многих других. 

`Довменко— мастер безукоризненной внугренией честности; ни один 
штрих в его произведениях не может быть отнесел за счет любой формы 
компромисса художника с его совестью. Довженко в своем жизненном 
быту сомневается в себе, находит ошибки, учится на них, утверждая себя 
и снова ломая, изменяется, растет. В своих произведениях он никогда 
ще виляет и Не прячется от самого себя. Путь от его «нутра> и каждому 
моменту его картины краток, прост и ясен. Этим обуслоплено исклюди- 
тельное обаяние его лиризма, хоторым псегля проникнуты даже самые 
широкие эпические его произпедения. Отсюда же произошла и неудача 
его замечательной го художественному мастерству «Земли», Вспомни, 
как начинается картика. Среди великого насбилил плодов, расвыпамных 
п4 полу, собранных п груды, наваленных па столы и скамун, умирает, 
иди, вернее, степенно уходит из мизии древний старик, Уходит мастолько 
спокойно, что уговариоается © таким зие древним тобарищея о блимай- 
шем деловом разговоре после смерти. Старик умираст — изобилие земных 
плодов остается, Оно остается м проходит через вес произведение рас- 
кошным и неизменным. Оно прозожает в могилу убитого комссмольа, 
лаская «го мертвую голову вежным прикосновением тучных иветов под 
<плнечника. Оно замыкает картину, свисая с ветвей гроздьями круглых 
яблок и груш» влажных от только что прошедшего дождя, неизменно не- 
сушего новое и новое плодородие. Это плолородие— упорная, неугасимая, 
вечно движущаяся, вечно возродающаяся биологическая жизнь — стало 
основной нотой «Земли». Что д Я думаю, никто не будет протестовать 
против утверждения общефилософского понятия движения и, в частности, 
одной из его форм — биологической жизни. 

мы хорошо знаем, что жизнь советской деревни обусловлена про- 
цессами, далеко выходящими за пределы бьологии. Мы зизем, что эту 
жизнь определяет клаесовая борьба и ее релультаты; мы знлем, что эта 
борьба ведется ие СТихийно, а организованно; знаем, что эта организо- 
ВаННОСТЬ спяльвает Лередию, по-лервых, © городом я рабочным и, во. 
вторых, со всей историей революции. 

В «Земле» ничего этого ие оказалось, а еслн и оказалось, то в таки 
слабых и подчишенных царствующей биологии формах, что искаженны! 
<мысл приводил к прямо противоположным истине выводам. Замечателен 
пример © трактором. Ахтив деревки во главе © молодзьыю добивается 
получения трактора. Машииа триумфально входиг в деревню, — она куп- 
леша цекой упорной борьбы, стоившей жизни первому активисту-номсо- 
молъшу. Но, спрашизается, ‘за каким чертом нужно было драться за 
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трактор и зачем вообще нужен трактор, когда кругом царит изобилие и 
избытск материальных благ, когда люди спокойно умирают, вхусив 
для последнего удовольствия.от яблок, а таких яблок кругом тысячи н 
тысячи, когда нужно только протянуть руку—и роскошные дары при- 
роды посыплотся на плечи? Лирическая влюбленность Довженко в пло- 
Зородную землю взорзала нанугри политическую правду картины, Тот 
самый трактор, на котором крестьячия с помощью паргии буквально 
перевелил через последний высочайший хребет, отделявший его от «честь 
липой и полной жизни. оказался в «Земле» такям же лишним, как кув- 
шин воды, предложенный человеку, сидящену в реке. Я не сомневаюсь в 
том, что Довженко в Лерзвие жил и перезенскую жизнь наблюдал, но ои 
видел в ней только то, что он хотел пидеть, поглощенный свонм отдель- 
пым, нидизидузльным лирическим миром 

ППодобво Эйзенштейну, он пришел в деревию @укотовыми уже обра- 
зами; разшиша быль лишь в том то «рациональную вешною схему 
«Сларого и нового» он заменил внутренней глубокой личной, индивиду: 
лнстической и, если хотите, в значительной мере идеалистической сосре- 
Доточенностью на отвлеченном сопоставлении жизни и смерти, Картины 
о советской деревне, конечно, так-ке’как и у Эйзенштейна, нс получилось 
и не могло получиться. Дозвенхо зкйвой действительности в картине не 
отразил. Он у действительности не’ учеля, ов больше котел научить се. 
Деревая ничем новым его Не поразила, Он мимоходом заметил трактор 
и, ве повимая его реального смысла, небрежно использовал его как аксес- 
уар для биологической трагедии. Трактор во всем своем значении не 
Уместился в его’картине, Как не уместилась смычка города с деревней в 
«Старом и новом. 

ричивы веудачи сбенх картин в конечном счете однородны — отсут- 
ствие живой связи лудожника с реальной действительностью. Той самой 
связи. без которой немыслим сориалистический реализм. 

Сейчае, па 1934 ох, Всесоюзным тематическим совешанием заплани- 
ровано. пебколько картин © деревне. Из них важнейшие три: 1) «Кре- 
стьяней: режиссер м сценарист Эрилер, 2), «Поднятая пелина» — спе. 
заре" М. Шолохов, режиссер Шентелая м 3) без точного названия, но 
и тему о колхозисм строительстве — спенарист Ю, Либединекий, ре 
иссер М. Калатозов, 

Во всея тре картинах сразу о взят вовершеньо новы 
правильный метод работы, 

Эрмлер высхал в деревню —в Белоруссию, — писал сценарий, изучая 
имая непосредственное участие в политической работе в 


















































по-моему; 





пнзно и при 
колхож. 
'Либсдинский и Калатозов провели несколько месяцев па Северном 
Кавказе, изучая нолхозы. «Подвятая цедниз» говорит сама за себя, Шо- 
лохов безвыеодо пашет па Дону. Его ромаи, который только чаетичио 
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‘используется ддя сцекария, достаточно показывает степень знания авто- 
‘ром. деревни и людей, там живуших. 

' Можно надедлься, что эти три фильма будут действительно первыми 
фильмами о деревне: советскими картинами, достойными мировой вуди- 
торни?. Огромное значение имеет также и то, что сенарную работу в 
этих картинах вели крупные писатели. 

Со сценарием, который является, в сущности, ведущим идеологиче- 
ским звеном в процессе производства картины, у нас до сих пор было 
чрезвычайно плохо. Сейчас призьв писателей в кино помог очель сильно, 
но все же сценарный фронт остается относительно слабым. Мне прихо- 
дите по моей работе знакомиться с содерманием так называемого с16- 
шарпого самотека, то веть с теми сценаригми, которые предлагаются 668 
сперналього ваказа. Я должен констатировать одну весьма расирострв- 
енную порочность, которая в значительной мере идет от старых фаль 
шивых навыков. Не только в легких комедиях, но и в вещах, претендую- 
щих ка большую серьезность и глубину, крестьяияи трайтуелся и’ виде 
НЕКОГО «меньшого брата. Его рисуют с легкой снисходительностью, 
свысока, с векоторой даже добродушной насмешливостью, показываю 
щей явное превосходство автора, а следовательнох и будущего зрителя 
Эта снисходительность часто перелоднт в сюжетные, найвмичанье. Есть 
даже штампы таких сюсюкающих сюжжелцев, вроде свадьбы юной колхоз- 
"шишы, приносящей з приданое ударную кнежкжу, Ви эта ерунда пере- 
кликается с «добрыми мужичками», выходившими из-под пера либерель- 
ных помещиков, и показывает снова и`бнова на’кабинетность работы на- 
‘ших рядовых сленариетов. 

Нам нужен совсем доугой крестьянин, тот самый, которьй сейчас вы 
рос в действительности, Ов, во-ервых умен, не «по-своему умен», а уме 
как всякий нормальный человек, будь он рабочий или служащий. Мы 
должиы показать не только Умного; но и талантливого крестьянина — не 
для того, чтобы подарить крестьлнетву комплимент, а потому, что новые 
условия жизни открывают дорогу таланту, и мы видим в действитель- 
ности, как появление талаитливых людей становится массовым явлением. 
'Достетонно вспоминть золу маобретательства, ПОЗНЯВШУЮСЯ В КОЛХОЗА 
в связи с полвленнем «своей машины». С «меньшим братом» надо покон- 
чить раз повесгде, Теперь, именно тегерь, сама жизнь выдвинула иеобхо- 
димость создания таких картин о деревне, где были бы отражены иетори- 
чески складывающиеся типы людей крупных и значительных. Мие ду- 
мается, что при самом первоначальном подходе можно наметить три таких 
типа. Камдому из них должиа быть посвящена целая хартина. Средний 
размер кинокартины жестко ограничен: доз тысячи пятьсот — три тысячи 
метров. Это позволлет включить в нее дишь ограниченное количество 
материала, Ееди в ромоше мы можем развивать одновременно несколько 
образов большого масштаба, то в сенарии это становится невозможным, 
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так как чем больше отдельных задач суенарист поставит перед собой, 
тем поверхностнее придегся ему разрешать их. Большой образ требует 
глубокой разработки, 2 следовательно, и большого материала. Вот почему 
я говорю о нескольких кертинах, из которых каждая должна быть соере 
доточена на одном образе, 
Во-первых, женщина в ходхозе. 
уже говорил с ней вскользь в начале статьи. Мие кажется, что 
вопрос 06 этой картине надо ставить так: нужно говорить пе о колхозе и 
о роли женщины в нем, а подиять и осветить образ нолхов 
как тип, Характеризу 





Й женщины 
пощий исвую женщину соцналистического общества 
вообще. Новая жентрина в городе роела м развивала с первых дней ре. 
волюЦи, пил окрпда в гражданской войн, мы Встречаем ее сейчас на 
всех участках работы, во всем разнообразии ‘дарактеров и профессий 
Процесе выдвижения мешщины в деревне относительно запоздал. В суш 
ности, лишь в последисе время выросший Колховный строй сразу открыл 
ей широкую дорогу, и она © небывалой быстротой стала развертываться 
и раста. Сейчас для художника сбраз жениины в деревне более цедсстен, 
более собирателен, более тнинчей, чем в городе. 

Все общее, свойственное женщине, рожденной революцией, свойствен- 
но в этому образу, но в нем есть, време того, блеск, так сказать, истори. 
ческой молодости, и поэтому все характерные черты его приобретают 
<кобую яркость и ясность: Я думаю, что создание в кино такого образа 
передовой н0зой женщины является насущисй и неотложной задачей 
сегодняшнего дея: 

Теперь о втором тие. 

"Наши растущие колхозы вместе со всей страной вошли вб вторую 
пятилетку. Вместе” со зсеми они включаются в борьбу за построение 
бескласссвого общества. В этом продессе с особой силой именно в дереве 
‘огределяется“участок борьбы с остатками собственнических иистинктов, 

Эигура единоличника, если ве борющегося прямо против колхоза, то’ 
порно жопротизляющегося его наступлению, приобретает особое значение. 
И идивидуалист среди 
бурного роста обобществлениого богатстиа — это интереспейший, требую“ 
ЩИЙ своего отражения в искусстве тип. Я утшерждаю, что образ этот 
‘елостеи, собирателем, ярок уже в самой жизаи, В пем, ках в фокусе, 
можно ссбрать те общие отрицательные моменты мелкособственнической 
психологии, с которыми мы боремся н будем особенно упорно бороться в 
ближайшее время. Эго тип + образ в искусетьк, вокруг которого, 
можно и нужно создать одно из тех кипопроизведений для мировой 
аудитории, о которых я говорил выше. 

Нахонец, третий сбраз, который мле мыслится как псобходимо требую- 
щий немедленной реглизации в хилонскусстве,—это фигура начальника 
политотдела МТС. Человек этот уже в самой жизин благодаря самим 
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реальным условиям и требозаниям своей реботы является как бы типи- 
зироваиным. Начполатотдсла выбран как лучший из лучшкх партийцев. 
При самом выборе он должен был отвечать целому ряду общих требова- 
ний, какие могут быть предъявлены к лучшему политработнику, к дуч- 
шему большевику. Он облечен в своей работе таким довернем партии, что, 
в число требований, которые ему предъявляются, входит требование не 
полько знания, не только культуры, но н требование определенного харак- 
пера, требование суммы глубоких внутренних его черт, определяющих 
поведение в общественном быту. Ясность, спокойствие при быстрой 
ориентировке, мягкость, предельная чуткость м заботливость в отношении 
к своим, близким нам людям, тончайшая настороженность, подозритель- 
ность к малейшему движению чуждого, жесткость и решительность 
в расправе с врагом. Даже при самом беглом, схематическом очерке 
такого характера вспоминаешь замечательных большевиков, имена кото 
рых вошли в историю: Феликса Дзержниского напоимер. А ведь этот 
характер становится массовым явлением в партии, Ов сушествует в 
реальной действительности, потребовавшей сейчас от’ партии’ имен- 
но таких людей. Как и два предыдущих образа, образ ‘мачлолит- 
отдела требует отлельной большой картины в дерезне, ‘где фокус был 
бы сосредоточен именно на нем. Эти три темы, которыь я взял как 
пример, еще раз ясно показывают, что картины В дереве не являются 
лишь частным отражением нашей работы из отдельных учестках 
Они имеют огромное общее значение, в них можно с особой поднотсй 
и яркостью показать суть жизни нашей страны в пелом и наших новых. 
людей. 

Может быть поставлен в упор вопрос о необходнмостк создания кар- 
тивы, показмвакищей прекмущества нового, колхозного строя, Я думак» 
что сели зту задачу разрешеть в формах художественного произведения, 
анев форме прямой, лобовой гитки, ло в результате окажется, зто тема 
преимущества колхозного строя окажется распределенной, в сушности, по 
всем картинам, говорящим о новой деревне. Если взять, например, три 
каргины, о которых я говорил выше, то и в «Йзенщине», и в «Начио- 
литотдела», и в «Последнем единоличинке» ®® мы обязательно встретимся 
с основным ведущим“начелом — с борьбой за колхоз, как за лучшие 
условия труда, как за лучшую жизнь. Такова действительность, и пра- 
вильное отражение ее в искусстве непременно вскроет тедущие, глубокие 
пути, Правда, есть одна тема, непосредственно связанная с агиташией за 
колкозный строй и требующая создания самостоятельных картин для 
ве охвата, Это тема о старой, дореволюционной деревне, Мы уже сейчас 
имеем новое поколение шестнадуати-семнадиатилетних крестьян, актив- 
ных участников строительства, никогда не видевших прежних хозяев 
жизии — ни помещика, ни урядняка, ни кулака — в их полном царстве 
ном развороте. Сила воздействия поямого гоказа страшных условий 
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жизни н труда, ст которых крестьяии уходит бесповоротно, конечно, 
несомисяна. Такая картина нам нужна лакие в первую очередь, 

` Заканчивая разбор раздела картин о деревне, я хочу упомянуть об 
одном чрезвычайно интерсевом, х сожаленню, еще нс рсализованиом 
предложении. Я говорю о тек называемом методе длительного кинониб- 
дения. Суть его заключается в том, чго какой-лнбо колхоз нАН вал 
ный, интересный участок в вем берется под регулярную слежку ошера 
тором и режиссером. Через определенные промежутки времени все наи 
бодее иитересное фиксируется на пленке. При наших темпах развития тод 
или два такого наблюдения дедут исключительный по интересности и 
важности результат. 

`Мы получим картину нового жанра, которую межно было бы назвать 
историческим портретом. Представьте себе, Что вЫ Видите на экране нду- 
щими подряд в течение нескольких минут три ИАН четыре куска, в которых 
один и тот же человек, букзально выраетая на глазах, начинает говорить 
новым языком о новых вещах, —я подразумеваю звуковое кино. Навер- 
няка будет наменяться и его внешний вид, изменится взгляд и улыбха, 
Каждый из нае знает, как быстро теперь меняются в своем росте люди, 
оеобелио па таком участке нашей эжизяи, как деревня. Меняется обста- 
новка, меняется даже самый пейдж, и никакими усилиями не суметь 
восстановить их прежиёРо вида Такая кинематографическая запись обда- 
дает особой силой, обладает возможностью © иеросредствеяной убеди- 
пельшоетью показать обстановку и челозека в прошессе разинтия. 
изволнозать зрителя прямым и ясным показом хода истории. Такая 
запись иместькреме ЖОго, и прямое научное значение. Я думаю, то орга- 
пизарионева Зорона этой работы пс так ут сложия. Канщая инио- 




















‘фабрика имеет свой подшефный колхоз. Выезды на засъемку ие могут 
быть бервезной нагрузкой, если прикрешеть к этому делу одного ответ- 





ственного человека и дать ему право на использование технических сил, 
‘свободных в данный нужный момент. Я заключаю все сказанное по по-. 
"оду, картин © дереве следующим выводом: не картины о деревне 
Холины быть в первую очередь двинуты наши лучшие сценаристы, пика 
тели и режиссеры, потому что эти картины имеют исключительное общее 
значение, Работники кино должны выезжать сами з колхозы и работать 
там впрямом соприкосновении с действительностью и лод ее влиянием, 
Только тогда получится ценный результат. 

`Перехоля теперь ко рторому разделу — к картинам для деревни, — я 
хочу подчеркнуть, что хорошая картина о деревне, являясь прежде всего 
замечательной и нужной картиной для всех, в том числе, конечно, и дАЯ 
деревни, разрешает общий вопрое о вультурном кинообслуниванни дерев 
им лише частично. Культурине потребности коллозника таковы, что они 
требуют от кино очень многих тем и очень многих форм. Если можно 
‘было сказать про картины о деревне, что они — для всех, то нужно теперь, 
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сказать, что картины о всёх нужны дереве. Было время, когда счита- 
лось, что для крестьянниа требуется в произведемии искусства особый, 
ТОЛЬКО ему понятный язык. Если сам крестьян изображался иаизным 
пурачком, то и разговаривать © им полагалось языком пе обыкиовен- 
ным, не простым, а 05060 глуповатым, каким плохие псдагоги разгова- 
ривают с детьми. Мы знаем ряд карти, в которых понятность м про, 
стота подменялись трубой паньлюстью сюжета, где доходчизость 
и яслоеть художественисго приема заменялись упрошеичеством, отсут: 
ствием ослкого приема, Вся эта глупая и ошибочная стряпня предназна“ 
палась специально для деревни, С другой стороны, мы знаем, что 
политотдельцы ин в газете, ни в речи своего языка и мысля ве ломают 
крестьяне живут и работают © ними очень хорошо. Мы слышали высупу 
ления колхозников на съездах, читали их письма в газетах и ниРде пе. 
встречали ничего похожего на «особый крестьянский мир». Я злаю ните- 
ресный опыт Радкоцентра, где после трансляции программы, воставлен. 
ной очень внимательно специально для деревни, получались многочислен 
ные благодарности и просьбы о повторения от больших‘ Заводов, Ленин. 
града и Москвы. С другой стороны, кояперт, составленвый‘слёциально 
для красноармейцев, имел исключительный успех у дергвёнской ауднто- 
рии, Колхозник, так же как и рабочий, следиг За, газетой, холхозник 
слушает радно, колхозника волнуют не только/его дичные интересы, но 
н все, что происходит в Союзе и в мире. Можно ‘смело утверждать, что 
ни в языке, ни в образной системе никаких особых Форм художнику для 
крестьянина нзобретать не надо. Совсем иное дело, когда поднимается 
вопрос о ясности и простоте. Да, для крёстьяйния картина должна быть 
очень ясной, очень гростой. но панатнаеть ‘вужна для всех без искллоче» 
ния. Есля художнику, работающему иал картиной для дерезни, удастся 
КОСтИГНуТЬ ПОЛНОЙ Лоходчивости_имастбящего успеха у зрителя, то его 
достижение будет маверняка-служить образцом высокого мастерства и 
пастоящего, нужного всем«Стиля) работьь Я утверждаю, что вопрос о 
картинах для доревши решается совсем ие отысканиём каких-то особых 
форм художественных приемоо? Вес хорошие картины, сделанные для го- 
родского рабочего, годны, и для деревии. Правда, они должны быть особо 
высококачеетвсиными в/ смысле доходчивости и понятности широкому 
массовому зрителю: Нна\е говоря, в деревню смело могут быть направ 
дены наши лучшие картины. [10 было бы, конечно, созсем неправильным 
истолковать мое утверждение так, что, мол, никакой особой работы над 
созданием картин слевиально для деревни не требуется, так как 
вс, что нами делается для города, годится и для деревни, Это, ко- 
нечно, не так, 

Дело в том, что всли для деревни и ие требуются особые формы нар- 
тннь, то безусловно требуется особый подбор содержаких этих картин, 
Мы должны правильно учесть следующие моменты: 
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1. Если городеной зритель получает культурную зарядку пе только 
в кино, но и в многочисленных первокласеных театрах, то в деревне 
почт Целиком вся нагрузка ложится на кино, Сюда нунио причислить 
еще н удовлетворение потребности в популярной передаче каучных и 
технических дисшиплив, что ложится в деревне тоже на кино, 

2. Многое из того, что в городе уже знакомо, что городской зритель 
видел уже в театрах, на экрана, деревне еше нензшество. Многие темы, 
которые в городе уже известны, для деревни новы, нетронуты и интерес 
ны; возьмем для примера хотя бы тему об изобретательстве, которая 
именно сейчас является для леревии новой и остро 

3. Численность деревенского зрителя настолько“велика, что техниче. 
ское качество направляемых в леревию экземпляров каргин долино 
быть особенво высоко. Наша обычная система передачи в деревенский 
прокат уже использованной в городе картины приводит к тому, что дере. 
венский зритель получает вместо произведения) искусства бессмысленный 
вабор уролдивых лохмотье. Эта система дохжна быть уничтожена, и 
неизбежно петает вопрос о создании“ специальных высококачественных 
контртипов (повторлых негативов), предназначенных для массовой пе- 
чати экземпляров картины специазьго и только для деревни, 

4. Совершено кесомнейен, особъй интерес перевенского зрителя к 
жизни городского рабочёто, к вт быту, к тому, как ой стронт свои 
города и заводы, как ов. добивается создания культурной обстановки 
я труда н отдых, Реки дла городского зрителя такая картина 
хвлястся дишь повторением того, что он видит каждый день в реаль- 
кости, то для-деревик оне вова, искмочительно нитересиа и исключи- 
тельно нужна 

5. Обо иужно сказать н о жизни трудящится за рубежом; вели 
тородской-рабочий знакомится с ней по многочисленным театральным 
постановкам, по многим журналам, по встречем © иностранными товари: 
ами, то дерезню только кинематограф может в ясной и интересной 
форме ознакомить с зарубежной жизнью. 

6. Огромную политическую важшюсть имсет знакомство деревии © 
Жизнью, бытом и задачами Красной Армни. 

"Таким образом, мы видим, что разрешение вопроса © картинах для 
деревни, в сущности, упирается вособый, спешнально для многомиллион- 
ного крестьянского зрителя составленный тематический план. Вопрос 
будет решен правильно, если мы сумеем так организовать наше произ» 
водстзо кинскартин, чтобы дать гомимо произведений, рассчитанных на 
массового зрителя всего Союза, также и ряд картин, тема которых необ» 
зодимо нужна специально для’ деревни, Нужно признаться, что наши 
тематические планы до сих пор этого вопроса решить не сумели. 

`Должиа быть использована еше одиа форма культуркого хинообслу- 
жизания деревин, 
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На всех кинофабриках мы имеем тах назызаемую фильмотеку. В ней 
хранятся пенспользованные или частично использованные куски, остаз- 
шиеся ог всех когда-либо снимавшихся на этой фабрике картин. Миогяе 
режиссеры пробовали с успехом использовать фильмотечиые куски для 
соялания свяаных картин, представлявших собою, колечно, ие сюжетный 
расская, а умехо связанный надписями ряд мллюстришяй к заданной 
теме. Так были сделаны, например, режиссером Эефирыю Шуб ! «Паде 
ние дома Романовых» и’ «Толетой». Но темы, которые обычно брались 
для таких картим, были исключительно трудными. Картины должкиь 
были выдершать коммерческий прокат, и поэтому много труда и энергии 
тратилоеь на подбор особо эффектных почему-либо кусков. Если взжеь 
курс па серьезное использование фильмотечного матернала для деревни, 
работа могла бы пойги значительно иродуктивнее и легче. Многое из. 
тородской хроники, многое из заграничных съемок (а у нас их было, не- 
мало), многое из съемок го республикам Союза могло бы бёть нсполь- 
зовано для создания коротких научно-популярных картин _ спернально 
‘для деревенского проката. Я думаю, что этот вопрос обчнейользовании 
фильмотеки тесно смыкается с другим, а именно: с вопросом, о’ созданий 
спернельного киножурнала для деревни. Сейчас на Московской и Лении- 
традской фабриках хровики очень хорошо налажён регулярный выпуск. 
звукового и немого кинсжурналов. Кинорепорзеры совсёх концоз Союза 
присылают матернал, который затем комплектуется з связные издания, 
но, конечно, этот журнал, будучи непосредственко направлен в дерееню, 
не сумеет удовлетворить в полной мере се требований. Если имеющийся 
там материал и булет ей так же интеревел, как горолскому зрителю, то’ 
в нем будет непременно не хватать миогого/из того, что особенно инте- 
‘ресует деревию, Здесь можно было ‘бы еще раз повторить содержание 
шести пупктов, написанных ращее. 

В журналах для деревни может быть сделан особый акцент на показе 
'работы колхозов и совхозов различных райопов Союза. Может быть ра: 
зернут широкий показ ‘хучших Ударпиков сельскохозяйственного труда. 

явательно в него долзхеи быть включен разъяенительный матернал по 
подготовке отдельвых“ ссльекохозяйственных мампаний, долиеи быть 
широко развернут воказ зарубежных событий, хотя бы за счег умелого, 
использования фильмотечного материала. Сюда иже могут быть внесен 
отдельные куски или смонтированные эпизоды из нсгорин революдии и 
гражданской войны, Материала для этого найдется в той же фильмотскс 
более чем достаточно, Самое главное, нужко помнить, чго многое из 
того, что в городе уже известно м положено на полку, в деревие будет 
‘ново и мевиданно. 

Не подлежит никахому сомнению колоссальная вааность для дерев 
технического фильма, Здесь нужно опять вспомнить о том, что городск 
житель может получить большое количество наглядных пособи по- 
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мимо кизо; для деревни те же пособия, зеснятые по плану, являются 
единствеяным, легко размножаемым и легко транспортируемым учебником. 
И го этой линии наглядного пособия на кино в деревне ложится макси: 
мальная нагрузка. Следует внимательно пересмотреть планы фабрик тех-. 
Фильмов с устаковкой ва деревню. Мне думается, что одним из основных 
вопросов там лолжио стать создание коротких идлюстратияиых филь- 
мов, слилакиых как наглядное пособие со спешиально изданной лекпией. 

полагаю, что во многих случаях не следует тратить лишней пленки и 
Денег на введение в текфильм «художественного сюжета» иди очень 
сложиой экрамной трактовки сбщих положений и выводов. По олыту 
моей «Механяки головного мозга» я могу сказать, Кан попытка заменить 
картиной вею лецшию по дашшому вопросу в целом отражается вредией 
шим образом ва полноте и Шенкости содержакия Картины, Из-за введе. 
ния общих надписей, в конис понцов всегда чербенур Хаконичных и из-за 
этого часто педостаточно понятных, мм пришлось лишить вартину 
интереенейшего и важнейшего эксперимснтальното материала, А можно, 
было бы включить его в картину, ‘если б> она была рассчитана как 
иллюстрация к декиии. Тезфильм для, деревни пужно изготовлять 
быстро и в исключительно массошом\ маештебе, поэтому сказанно? иною 
о лишней их нагрузке сюжетом и отвлеченными объяснениями понобре- 
тает серьезнейшее практическое, значение, 

Мы сейчаг только вазинаем говорить о значедин и вужности заучно- 
фантастического Фильма. Мне кажется, что для деревни этот вопрос 
имеет особое зкачение. Новый крестьячил, крестьянская молодежь сей- 
час вступает в исторический этап своего развития, характерный прежде 

сего уничтожением в-их сознании проласти— рездела между их семьей, 
‘домом, деревней; колхозом и всем огромным живущим и развивающимся 
(Союзом (Соцяадиетических Республик. Понимание масштабов страны, 
‘масштабов государственной общей работы, уже ставшее частью психо 
логия рабочего, только прохладывает слон первые пути в сознании кре- 
стьливна, Научно-фантастический Фильм со свокм оптимизмом и, вместе 
е пм Ойепременной практичностью (наша оптимистическая фантастика 
‘обязательно покажет будущие блага, а научность сделает ощутимым 
вдзможиость их практического осуществления), дя «Ще связанный 
териалу с деревчей, даст новый я нужны 
росту крестьянина. 

"Совершенно особо стонт вопрос о детском фильме для дерсвни, Здесь 
мы должны считаться с фактом, что условия, в которых растет и разьи- 
вается крестьянский ребсиок, все же значительно отличаются от условий 
городских. О более прелоставлеи самому себе, чем постоянно связанный 
< обществом взрослых городской ребенок, В среднем культурный рост 
ребенка в городе в теперешиих условиях происходит гораздо нитенсиаиее 
и быстрее, чем это молет быть в деревне. Кроме того, пузкио поми 
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зо круг представлений любого ребенка, завиелцший, в конечном ечете, ог 
окружающих его условий, всегда ограиичел имсино той обстановкой, в ко- 
торой о жизет; картина, поплтиая и ясная ребенку, ливущему в городе, 
знакомому с жизнью городских взрослых людей, монет оказаться 
катастрофически непошятисй в деревие для ребит, знание жизни которых 
«ще ограшичено полем, лесом, рекой, своим колхозом, всей спецификой 
сельского хозяйства. Нулио сказать, что с детским фильмом у нас 
вообще весьма иеблагополучно, и это должно заставить нас особо вни- 
мательно отнестись к будущей работе. Колхозные дети должны получить 
особую, дли них специально сделанную кертику. Вот здесь, на этом 
участке, можно говорить и об особой форме картины, и об особом язнке; 
н 96 особой системе образов. 

Я делаю следующий общий вывод из всего сказанного о фильмах для 
деревни: нужно заняться серьезной работой по расширению и ‘частичной 
переработке нашего производетьенного плана, внимательно УчиГывая 
широкие потребности деревенского зрителя. Нужно мобилизовать техни 
ческие силы для ого, чтобы привести в порядок Фильмотечный материал. 
и максимально использовать его для деревни, 

ужно создать специальный регулярный кинбжуриал, приспособив, 
его содержание к нуждам деревни, и опять-таки, исполезовать для него 
Фильмотеку. Нужно создать спецнальный фильм пля крестьянских детей. 

[ерехожу теперь к серьезнейшему вопросу. усожаланию, совершенно. 
У нае не резработанному. 

© вопрос © культурной подаче кинокартины в деревне. Мы очень 
хорошо знаем колоссальную зажносфь И злачешие разъяснительной кам 
панни, поднятой покруг любого, произведения искусства. Эта разъяси 
тельная работа необходима, еси мы, хотим, чтобы произоедение иснус- 
ства было правильно и достаточно Глубоко понято и освоено. Таха 
разъяспительная кампания особенно важиа для кинскартины м исклю- 
чительно важна именио-®` дереве, Что же у нас деластся для этого? Я уик 
пе говорю окритическем материале, который должен бьл бы сопровоие 
дать камдую картину-в отдкльности, Но ведь даже общие вопро- 
<ы касающиеся 'Киноу его значения, его достижений, не были 
подняты и ме подиимаютск до сих пор. А вместе с тем’ мы имеем 
дли этого мощные средства в лише тазеты и радио. Почему 
политотдельская тазета не уделяет места кино и ле подиниает кри“ 
тической разъяснительной кампании вокруг отдельных карти? Почему 
такне газеты и журналы, как «Соцналистическое земледелие», «Кресть- 
янская газета, «За коллективизашию», «Политотдельская печать не 
имеют постоянного книоотдела? А ведь им должно быть особенно ясно 
важнейшее значение кино для деревни. Почему, наконец, радио в своих 
специальных деревенских программах не делает развернутых сообщений 
© новых картинах м специально о тех картинах, которне двивуты в дере- 





венский прокат? Критическая разъяснительная работа вокруг кино для 
деревии настолько наеущно кеобходима, что сна должна быть поставлена 
в программу работ буквально ближайших дней. Нало сказать, зто ве 
отсутствие быт и по пашему прсизволству. Приходится констатировать, 
что за все время пашей работы мы, художники нахо, не имели никогла: 
отклика из деревни. Как мы можем проверять, перестраивать и улучнать 
нашу работу, сан мы ие эваем, нак ее принимают? Еслис оценкой го- 
родского массового зригеля мы коезак зпакомы, то оценка деревии хо 
нас пе доходиг, Это дело нуншю поставить, м постазить серьезно, в тес 
ной связи © разработкой тематической программы для дерезии, 

В заключение я зочу перейти в самому больому-м одиооременио № 
одному #з самых зажных возросов — квисобедуживанию  деревииь 
к вопросу о деревелской киносети и прокате. Всякое произведение искус- 
ства начинает полноценно существовать “Чолько, © момента показа. его 
зрителю. Скольно бы труда и мастерства ИВ. вложил художния в свою 
картину, если она не будет подностью` вобпринята зрителем, не будет им 
освоена, то произведение немилуемо ‘погибнет, фактически перестанет су- 
ествозать как культурная ценность, Между художинком и зрителем 
всегда стонт техниха. Если вы поставите каргину живописца в темноте и 
осветите ге спичкой, никточкартны не увидит и не поймет; если типо- 
трафская машин» не напечатает половины букв, никто книги не прочтет 
и не поймет. Кино, являясь самым молодым, самым современным иску: 
ством, связанс со сложнейшей технической безой, н плохое качество этсй 
базы, становясь между художником н зритедем, зедет варзарекую, раз- 
рушительную ‘работу. Предположим, что художник по прекрасному сие 
порию прекрасив снял и сментировал картину, Она поступает в лабора- 
торию длимасеовой печати, Ееля эта лаборатория из-за плохой техники 
работы ‘иа-ва ибрежности, подобно испорченной типографской машине, 
© ноторой В говорил выше, сделает одни куски слишком темными, а дру 
тие акшнем светлыми до перазборчивосли, есхи сна покроет картину 
Титыми в царапинами, она этем самым ие только испортит вяешний вид 
картины, но и нанесет уничтожающий удар содержанию работы хулож 
ника. Нужно помнить, что кинокартина впечатляет зрителя ме только 
‘смыслом, сожетом, по таке и теми внешними формами, и которые этот 
смысл выливается. Кинокзртина —по существу» зрелище, и поэтому все 
требования, предъявляемые х высокому тсаническому качеству изображе 
ния на экране, являются не прихотью избалованного художииим а его 
законным требованием довести до зрителя всю сумму того, что оп для 
него сделал. Иной раз именно в деталях освещения или в, мельчайших 
подробностях актерской мимики м вскрывается глубокий смысловой 
момент картины, и если: грубая работа лаборатории смашет детали, она 
\ самом буквальном смысле сделает то, что делает хулигаи, отбиваю 
ий статуе нос ли вырызакищий из книги страшниу. Все это становится 
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окобеиио понятным, если говорить © картине звуковой, где плохая печать 
звуковой дорожки попросту превращает слово внечленораздельный хрип. 

[дем далее. Предположим, что экземпляр картины папечатаи удачно 
Ой попадает в систему проката и в процессе многочисленных демонстра- 
ций, сстествсино, нэнашиваетея. Я ушше говорил о существующем, к сожа- 
ленню, у нас обычае передавать в дерево картипу в последшюю оче- 
редь. Я повторяюсь только для того, чтобы подчеркнуть, что такая рабо- 
та есть, в сущности, вредительская работа, так как она даст деревне ие 
просто 'внешие изношенкую, а нкаженную в своем внутреннем смысле 
картину, потому что все сказанное © плохо напечатанной картиие отно- 
сится и’ изношенности, Нужно еще прибавить, что некоторым механи 
кам, демонстрирующим картину, свойственна привычка ваиболсе нано- 
сившнеся части картины не чинить, а за ведостатком времени и 
желания — попросту вырезывать, то есть опять-таки буквально проделы“ 
вать хулиганскую работу вымарывания слов и вырывания Страниц из 
книги. Как это ни нелепо, но я знаю случаи, когда таким образом выре- 
зывались кусочки из звуковой картины без всякого стесщёния перед зри- 
телем, получающим, таким обрезом, уже совершеннейшую чепуху 

"Теперь о последнем техническом моменте, стоящем. между художни- 
ком и зрителем, 

Плохое состояние демонстрационнсго аппарата, плохой экран и 
плохой механик могут решительно н бесповоротно унвятожить дюбое про- 
изведение. Эта послелняя инстанция находится“ деревне до сих пор в 
крайне исудовлетворительном. состоянии. Недаво, во время встречи с 
ивлальшиками политотлелов Московскойчоблясти, мне пришлось выслу- 
шать буквально ненстовые ругателбства НО’поволу этого участка кино 
обслумизания деревни. Кадры киномехаников ссвершеено ке на высоте. 
Сплошь и рядом они певещественны и 'пебрежны и в обращении с апла- 
ртом и в обращении © картиной. Я ие зиаю, насколько практически 
окуществимо мос предложение, пр мис кажется, что нужно попробовать 
серьезно взять куре нз`перецазу дела технического обслуживания кино- 
театра культурному вкТиву самой деревни. Я думаю, что вопрос и 
столько важен, что. Эту \наРрузку может взять на себя культурная вер- 
хушка колхоза, Сйажем, заведующие клубами и читальшями, Дело 
оспоения лехники обращения с аппаратом для культурного челооека, в 
конечном счете, очень месложное, Важно настоящее сознание энечення 
дела н ответственности за него. Сумели же мы овладеть политотдель- 
ской типографией. Задача начальников политотделов — начать борьбу и 
за овладение кино. 

Еще и еще раз приходится воззращаться к прессе и радио. 

Несуществующие до сих пор киноотделы в деревенских газетах и р 
днопередачах должны вести постоянную пропаганду методов и приемов 
культурного обслуживания деревенского кинотеатра мАН передвижки 
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"Слецигльное место должио быть отведено техническим советам и ответам 
из опросы и для крятики общей постановки кинодела в дереные, Газета 
во многом можег помоль в борьбе за изживание безобразий в прокатной 
работе. Радио долиию помочь правильной работе шо привлечению куль- 
туриого актива к хиноработе путем чтения заочных лекций по чехнихе 
демопстрации м тесинческому обслуживанию аппарата. Мы сейчае пере. 
ходим к труднейшей задаче звукофикации деревенского кино, Легко по- 
илть, что веобходимость создания крепчайшего культурного актива во. 
круг такого сложного и пока очень капризного аппграта, каким явллетея 
сейчас звуковой проектор, становится васущнейшей задачей дня. Стол- 
ая метлу производством и деревней техническая“ база должна быть 
поднята на необходимую высоту мобилизарией “Всех общественных сил, 
В первую толову нужен строжайший, ответственный контроль над ра- 
ботой всех промежуточных звеньев, из них прежще всего над прокатом. 

Я аще не упомянул того, что, по словам Чех же начполитотделов: 
Московской области, даже их колхазь; сравнительно близко расположена 
ные к центру, до сих пор снабжаются” через прохатную организацию 
«кинобзрахлом», то есть на восемьдесятупрошентов бессмыслицей, кото- 
рая состевляег «завельз наших складоз н считается негодной для де- 
монстраций в «коммерческихь кинотеатрах города. Положить конец этому. 
можно, только широко развернув” партийную и общественную работу 
вокруг КЕНО. 

Владимир Ильич мззвал. кино самым вежным для нас искусством, 
когда сно фактически почти не сушествовало. Теперь оно стало таким в 
реальной действительности и настойчиво требует настоящей, препкой, ре- 
вштельной бодьшевистекой работы. 


1935 г. 





СОВЕТСКИЙ ИСТОРИЧЕСКИЙ ФИЛЬМ 


Интерес к исторической теме очень характерен для. боветекоР6 ис 
кусства. 

'Народы Советской страны, клорым Октябрьская революция дала все 
возможности для свободного развития, для прояздения ‘дучших чертих 
национального характера и национальной культуры, имено в результате 
своего освобождения и осознания себя равноправными ощутили громад- 
ный интерес к истории своего развития и Формирования, к своему 


прошлому. 

щщензвестно, что черты национального херактера наиболее полно 
проявляются в момекты, позоротные дя всей судьбы народа, в моменты: 
наибольшего напряжения всех народных сил. Естественно поэтому, что 
в процессе самопознания народы боветвого Союза обращаются и к вам. 
лейшим отапам своей истории, сыгравшим существенную роль в их 
судьбе, к образам лучших свонр сынов, пемять о которых сохранилась 
в исторических записях, вопвенях, в дегендах. 

Естественно, наконец, Что 'БТОт интерес к прошлому опыту своей 
страны, интерес к тем событиям и явлениям, которые слособствонали, 
складыванию и Фбрмирсванию изионального характера ве иародов, 
особенио вырос сейче; после войны, раскрывшей как никогда лучшие 
черты этого характера, 

Литература и искусство отразили эгот прошесе народного самопозна- 
ция. Не случайно имено в годы советской власти были расшифрованы 
и переведены па языки братских изродов Союза создания народного 
зпоса: азербайджанская опопея «Кер-Оглы», армянская «Давид Сасун- 
ский», казахская «Джаигар» и другие, Не случайно так богата истори. 
ческими романами советевая литература. 

В перпые годы после революции эти романы были посвяшены прежде 
всего тём огромного исторического значения событиям, которые последо- 
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вали за ней. Осознание своей роли в борьбе за новый строй, раскрытие 
новых черт народного характера, проувившизся в дин этой борьбы, — вот. 
о чем рассказывали исторические романы этого периода. Тогда были 
написаны «Чапаев» Фурмакова, «Разгром» Фадеева, «Железный поток» 
Серфимовича и другие \ 

Чем дальше шла страна по пути прогресса, чем многограннее н богаче 
становилась жизнь созетского общества, тем больше советский народ 
окознавал себя как кацню с громадным историческим опытом, с богатей- 
шей национальной культурой. 

И снов советское нехусство и прежде всего литература и кинемато- 
трафия отразили этст процесс. 

«Петр 1» н «Трудные годы» Алексея "Голстото, «Батый» и «Чингис- 
хан» Бородина, «Великий Моурави» Анны Антоновской, поэмы Констан- 
тина Симонова «Суворов» и «Ледовое побоишё» воскрешают славную 
иеторию наролов России’, Разнообразные ‘шо стйзю, по форме, по языку, 
они едины в своем голходе к явдениям ‘ибтории. Не исторические 
анекдоты или оригинальные черты & образе того нли иного исторического, 
ирсошажа составляют содержание этигубоманов. Они рассказывают о 
судьбах народа, раскрывая его черкы м пути через образы исторических 
дачиостей, сквозь призму исторических событий. Их герой — народ. 

Это вс значит, что ебвегские” исторические романы не сюжетны, 
абстрактиы, ввсвремсвиы, Напротив, оли строятся на драматической 
интриге, они рисуют быт соответстующей опохи, оли сохраняют зе рече- 
вые особенности. “Достаточно вспомнить хотя бы роман Алексея Тол- 
стого «ПЕтр БТА судьбы народа тесно сплетаются © судьбой «простого 
человека», ГД проблема исторического прогресса разрешастел на нивом 
и красочном бытовом матернеле петровской элохи. 

`Советекяй театр разрешает трудвейшую задачу показа истории сред 
ствами драматургии в том же плане раскрытия национального характера, 
народа, суммирования народного спыта. Здесь особ:ино трудна избежать 
стилизации, увлечения ансессуарами, особенно трудно сгустить события 
в динамичный драметическай ксифликт. 

Над произведениямя исторического жанра работала и советская кине- 
матография. 

Вспомним первые наши исторические фильмы, Они похожи на первые 
исторические романы. Они создавались в годы, когда только что окон“ 
чилась гражданская война, когда рождалось наше государство, В. эти 
первые дим после тяжелой напряженной борьбы, приведшей к победе, 
осознание себя, своей силы складывалось у народов из ближайших мо- 
ментов нового, начинающегося эгапа нашей история. 

И совершкино эстественно художники ответили на внугрениее волие- 
ние народа картинами о только что прошедших боях за победу. Были 
созданы «Броненосец «Потемкин», «Октябрь» и другие фильмы *, 
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Итут же, сразу, как при первичном делении зародыша на две клетки, 
определилась разность творческого метола художников, мысли которых 
были направлены к одной цели. 

Рассказывая широко о событиях, «Октябрь и «Потемкин» настолько 
обобщают их, что в фильмах этих нельзя найти центрального героя. 

«Конец Санкт-Петербурга» ® подходит к ражсказу о тех же событиях 
по-другому. Здесь польллется центральный герсй — простой деревенский 
порень, который проходит через весь фильм, плолненный теми же собы- 
тиями конца войны и революции, 

'Эта дифферсициация, расширение круга художииксв, по-разному под- 
додиших к нсторичекким фильмам, развивается и далее. 

'Появлиетси новый жанр исторической картины, в центр которой с7ё& 
вится историческая личность, причем глубоко н внимательно разбнраехся 
индивидуальный < характер, выросший из общих национальных черт 
Появляется тема народного героя. 

«Чапаев» братьев Васильезых породил пелый ряд исторических оиль- 
мов, связанных с дичностью народного героя: «Ленин в Октябре», 
«Ленин в 1918 году» М. Ромма, «Свердлов» С. Юткезича`и другие °. 

Но все оти фильмы рождались в орбите имениб этого отрезка вашей 
истории, связанной с эпохой резолюции н зарожщения советской власти 
Эти переломные моменты в истории, это корённое изменение в судьбах 
миллионов людей было тогда главным, определяющим и в жизни и в 
искусстве, 

И лак же, как в дитературе, все болееполно? проявление и раскрытие 
черт национального характера нарбдов @рбетского Союва, их нацио- 
пальной культуры, нашло свое выражение в создании Фильмон, госвя- 
щенных историчеекому ольту нёродов страны, образам их национальных 
героев. 

Совершенио сстестренна что художники, живущие © народом одлой 
жизнью, художинки, в“ которых повый общественный строй пос 
питал чутюе общих потребностей, повернули свой вэглхд м далекому 
прошлому, 

"Понимание того факть, что и революшию, и все, что было создано в 
годы строительства; сделал в вонце концов тот же народ, который рос 
и развивался своны собственным путем в течение зеков, заставило искать 
в далекой нашей истории не только источники, но и образы и примеры 
характеров и поведения людей. 

Национальные традиции, назиональный характер каждого из народов 
`Рессни в слиянии © советским патриотизмом, с высоким пониманием 
целей и задач своего народа, своей страны горолили те чудеса хряб- 
рости, самоотвержекности, стойкости, которые продемонстрировали в 
этой войне советские люди, Таким образом, история оказалась не любо- 
патной, а поучительной м, значит, необходимой. Может быть, ии одна 
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тема не может сравниться с исторической (конечно, в широком смыеле 
этого слова) в своем воспитательном значении. Имекно поэтому, повто- 
ряю, органически, без насилия, наши исторические фильмы приобрели 
характер познавательный, а не развлекательный. 

Позиапатедьность —иациональная черта нашего искусст! 

К псторической теме мюжно подойти с точки зрения фабулиста, 
искать в ней острых ситуаций, поторые будут развлекать зрителя своей 
исобычностью, «несозременностью», щекотать его воображение тем, к 
чему он ие привык, Можко выбирать тему по &е отдаленности, особенно- 
сти, с точки зрения своеобразного эксцентризма/ 

`История представляет большое поде деятельности дАя попыток подоб- 
ного рода. 

В России мы звали такие решения исторической темы по переводной 
литературе. В дореволюционной большой нашей литературе этой тради- 
ции не было. Жанр развлекательного историиекого романа нам пе уда. 
вался, Не привлекая внимания крулных художников, он всегда оставался 
У нас вторым сортом. Первосортный изторический наш роман вызоднл 
именно познавательным, очевидно, р силу того, что дореволющионным 
крупным нашим писателям присуще было то иг стремление найти в 
исторической теме ве глубоную Связь с современностью, понять настоя 
Щее народа тание н в свете его прошлого. 

В «Войне и инре» Л. Толетого нельзя найти нн одного анекдота. 
Большое изображение исторической эпохи, око было тесно связано с эпо- 
50й, современной Толстому, и ово остается также тесно связавным сна- 
шей современностью, с элохой Веливой (Отечественной войны ‘именно 
потому, что раскрывает га нсторическом матернале глубинные, непрело-- 
дяшие черты? русского нанионельного характера. 

"Значение анекдота в историческом Фильме, любопыткого по форме, а 
не по ‘содержанию, такие уходит на второй план И всли используется, то 
аншь в Кабестве сюжеткой каизы фильма. Может быть, поятому в нашем 
историческом фильме такую малую роль играет любовная нитрига, ното- 
раз, будучи отнесенной в историю, не может дать ничего нового м особо 
интересяого. 

Нас меньше инзересуют в случайные, временные явления в истории. 

Мы ищем то, что делает понятным прошлое” народа в свете его на. 
‹тоящего и насгоящее в свете прошлого. 

То, о чем я говорю» это, конечно, внутренняя тема, подлекст 
Фильма, Конкретное сго содержание богато и разнообразно и по сюже- 
17 и по драматургичесвому н зритсльному материалу. Каждый ре. 
ыиссер раскрывает историческую лему свокми специфическими худо- 
местаснными средствами. 

В работах режиссеров Эйзенитейна м Петровай нельзя найти 
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общих черт, Творческая манера их глубоко различна. Но наличие общей 
цели в них несомненно, 

"Точно так ке, ссли мы попытаемся более влимательно вглядеться в 
«Ивана Грозного» "и, скажем, в мою работу над «Нахниовым», то 
‹разу увидим, что при общности решения задачи у нас будут совершен 
но различными. 

«Иван Грозный» несет в себе все характерные черты приемов Эйзен- 
шлейна как художника. 

"Начиная с «Потемкина», все картины Эйзенштейна широки по охвату 
и ак бы обнажены, очищены от натуралистических позробностей. 

«Иван Грозный» слелан очень свогобраано. Меньше всего говорит. 
фильм о каких-либо тонких чертах характера глависго героя, слязанных 
с его личной жизиью, с его бытом. Картина почти полностью лишея 
бытовых подробностей, она обобщена. 

Персонажи эгого Фильма являются как бы носителяии одного 
одной нден, одной ярко выражениюй черты характера, почти типовой 
для данной общественной прослойки. 







































































Киягиия Стариикал — это новый до полной обнадевиости образ 
жадного устремления к власти, князь Курбский — чистейшее воплощение 
низменных, животных страстей, жена Грозного Анастасия, — непрере- 


каемая, ничем не нарушаемая женская любовь и предакность. 
Так можно сказать о любом персонаже фильма, имеющем в фильме 
значение шахматной фигуры, вплоть до определения возможного для нее 
хода в игре. 
Вся картина сделана в форме как бы точного разрешения поставлен- 
чой себе сложной шахматной задачис 
"Образ Грозного несет в себе главную мысль фильма, идею историче- 
ского прогресса, движения вперед всзго государства, всего народа. Рез 
и отчетливый, этот образ сталкивается с личными устремлениями иногих 
персонажей, Каждый конфликт разрешается яено и опрелеленио, и вся 
драматургия фильма становятел выпуклой м отчетливой. Оснозная мель, 
иаправдениая к общей зоспитатёльной задаче, делается понятной и выра- 
зитольной. 
Мой худомеетибйный |метод во миогом противоположеи методу Эйзен- 
штейна, ко для меня маигра Фильма Эйзенштейна так же закопсмериа, 
ках закономерны трагедии’ Эсхила. И очень интересно; что ° в картине 
Эйзенштейна действительно существуют в‹е атрибуты треческой траге- | 
ции: тут есть м котурны, м маски, м дай: введен хор з самом современ- 
ном его гонимании, 
И наряду с «Грозным» — «Адмирал Нахимов», который делается 
мной целнком © позиции раскрытия очень тонких, детальных черт харак- 
тера человека, все существо и мысли которого устремлены к одному чув- 
ству, человека, одержимого своей великой любовью к родине, к русскому 
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пароду, и гешиальлого, осли позволено будет так выразиться, в своеи пат- 
риогизме ®, 

Для многих людей любовь к родине— священный додг, дорогой ик 
<ердиу. Но очевь немногие живут этой любовью так, как жил ею Нахи- 
мов. По первому впечатлению он казался сухим службистом, но за точ. 
ным выполнением воинского долга, воинского устава, на которое он тя- 
нУл себя и других, он сердшем чувствовал службу России, 

НН народ платил ему любовью за то, что Нахимов любил Россию, 

Воплотить образ Нахимова ва экраке, образ человека, с таким трул- 
ным в актерской работе подтекстом, — очень сложная задача. Тут при- 
дется окрашивать обычно ие окрашиваемые вещи, 

Если драматургия «Грозного» напоминает пихиатную мадачу, а ле 
ствия отдельных персонажей — ходы решения Этой валачи, то «Нахи. 
мов», наоборот, носит в себе все характерные черты бытовой драмы спи 
сательного харахтера. 

Кстати сказать, и та и другая картиначци в) коей мере пе использует 
анекдота, связанного с исторической личностью, в разолекательном по- 
рядке 

Задачи этих двух фильмоз Фот 

'Ивзи Грозный и Нахимов —ото Аюди, между которыни может быть 
проведен связующая линия, анния, которая пройдет мешду опреде. 
ешвыми эпохами в эжизин русекого народа. Она определяет одну к 
17 ше национальную черту Чистого и высокого патриотизма, предан 
ности долгу, веры в будущее: Оба героя во главу угла ставят интересы 
родины. 

Оба глядят-в-будущее своего народа, верят в него и любят его. И че- 
рез этих двух`аюлей линия будущего идет в современность и стзывается 
чем-то близким, родным в казждем герое Отечественной войны, о котором 
мы слышим и которым горднисл не только как героем, но н’ как сыном 
русского, трузинсного, казахского народа. Именно в этом плане глубоко. 
и связан каждый наш исторический фильм с современностью, 

События госледних вссьми-деслти лет были таковы, что вокруг Совет- 
ского Союза сгушалась угроза военного нападения, Народ должен был 
тотовиться к обороне. Росла и укреплялась Красная Армия. Я думаю, 
ч70 не будет новостью, если я скажу, что с самого зарождения Красная 
Армия была в стране очагом ме только военного, но и общекультуриого. 
воспитания. Красноармеец, возврашаашийся в колзов, становился Бдшой 
ия опор хультурисго фройта в дереве. 

Именно в связи с этим большим общественным прошессом укрепления 
вогиной мощи страны родилась потребиость в военно-историческом 
Фильме, москрешающем лучшие боевые традиции русской армии, 

«Родилась потребиость» —это значит, сам ход равшитил пародного 
сознания иыдвикул эти темы ка главиые, жак самые ниторесдьк, 
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Были созданы «Александр Невский» Эйзенштейна, «Минин и Пожар- 
ский» Пудовкина, «Петр 1» Петрова, «Суворов» Пудовкина, «Кутузов» 
Петрова *. 

"Это стремление раскрыть прошлое своего народа в целях познаватель- 
ных и культурно-вослитательных в кинематографии, так же как и в дру- 
тих видах искусства, распространяется широко по всему Союзу. Истори- 
ческие фильмы нацнональных республик рассказывают о прошлом нацно- 
нальностей Советского Союла. В Грузни М. Чнаурели сделал фильм 
«Гооргий Саакадле» о великом грузинском военачальник. в Армении Бек- 
Назарсвым сделан «Дарид.бек», иа Украмне Алексилр Довженко сле- 
лвл фильм об украииеком полководце Шорсе, Игорь Савченко сделал 
фильм об украинском госудерстоенном деятеле и полководше Богдане 
Хмельницком 0, Сейчас Азербойджаи рабогает над историческим 
фильмом «Фетали-ханя 

Этот список отнюд> не претендует на полноту. Я только хотел ука- 
зать на существующую общиость стремлеянй худонииковиногоненио- 
нального нашего Союза. 

Мы надеемся, что со временем исторические фильмы будут не только 
демонстрироваться в кинотеатрах. Они состазят систематический курс, 
который мы сможем показать н в школах. 

Наша мечта снимать картины лак, чтобы ке сдавать их в архив после 
того, как картина, имевшая успех, прошла по‘экранам, а ставить их в 
Фильмотеку, как ставят на ПОЛКУ том за томом курс истории, историче- 
ский роман, для того чтобы: потом, ва долгие времена, не исчерпывать, а, 
наоборот, узедичизать их успех и значение, 

Я думаю, что это будет тем скореё и лем ‘легче, чем теснее будет связь 

между картинами. «Алекеандр Невский» илн «Иван Грозный» станут 
еще пелыве, когда из экране появятся навье картины, которые позволят 
сделать их первой серией многосериййой картины «История нашего на- 
рода». 
Сейчас паши усгремленйи, направлены о ближайшее будущее. Мы 
знаем, что после войны: вее более п более тееное сближение стран 
при участии когорых шла всличейшая в истории человечества борьба 
за свободу и право на/счастье, станет самой насущиой и первой за- 
дачей мира, 

`Углубление этого сближения пойдет в по линии глубокой культурной 
связи между народами. 

Настоящая дружба возникает, по моему глубокому убсиздению, не тог- 
да, когда один народ находит у другого общие черты характера, а когда 
при разных характерах у них находится общая цел почему более 
глубокое знакомство должно, вероятно, развиваться на основе узнавания 
особенностей различных наций. 

Мие кажется, что каждая национальность должна много работать в 
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област искусства не только для себя, но и для других, внимательно и 
глубоко раскрывая национальные особенности своей культуры, 

Работа над циклом картик, хоторые еще полнее раскрывали бы не 
только военную историю, во и историю всей культуры нашего народа, 
является нашей большой задачей. 

Особым разделом войдут сюда Картины историко-биографические 
У нас уже намечаются общие контуры, опорные точки их создания. 

назову сейчас всего лишь три имени. 

Мь хотим сделать фильм о Ломоносове, русском ученом ХУ века, 
всю свою жизнь посвятивием ие только великим открытиям, по и борьбе 
за просвещение своего народа, за созданиь Академии пауп, за организа. 
цню научисго лела в Росени, яростной борьбе протць косности м консер. 
патизма в вауке, ноторля, кстати говоря, ие.бсз неоторых оснований, 
проверенных сейчас историей, оназалась борьбой с МИемецкиии ученыин, 
противнишимися развитию русской наукя ! 

Мы создадим фильм о гордости русской науки — об Иване Петровяче 
зоо, который был признан чсгбииной "дизивлогов всего мирая 

льмина 








творчества Павлова совпала с нонентом смены общест. 
венной формации, с рубежом, раэдеявшим старое и’ новое, 

Человек, характер которого сложился в процессе создания великих по 
своей точности, ясности, остроте.эвеперяментальных работ, Павлов изве- 
стен всему миру не тслько этнии своими работами, их необычайной строй. 
НОСТЬЮ и ЛОГИКОЙ, НО и тем, что он ве опубдиковывал ни одного своего 
поступка в науке без проверки и полной ответственности, 

С этим определенным характером бойша за полную правду, тысячу 
аз проверенную, он `вечение ряда лет упорно и упрямо изучел релуль 
тагы, которых достигла страна при советской власти, И почти вогьмиде” 
сятидетний стариком, который три четверти свей жизни прожил при 
другом. стрбз, считая себя его сторонником, Павлов резко и безоговорочно 
перешел на СТОрону советской власти, которую оп ие хотел призизвать, 
КОТОрой он’ так долго пе вери. 

В 1935 тоду с трибуны ХУ Международного физиологического коне 
трасса, перед хицом всего мира, Павлов © гордостью залзнл, что он — 
труждапии велиной Родины, защишииющей мир во всем мире, и выслушал 
 обличительной речью против фашизма. 

Крупиейший сетествоиспытатель ХХ века, он перенес всю точность и 
лелоеть сзокго эксперимеитального метода на отношение к истории. 

'Натаком характере величайшей честности и принигиальности мы хо- 
тим учить людей нашего поколения и хотим демонстрировать его миру 
ках образ национального характера в истории нашей культуры, 

И, наконец, мы будем делать фильм о Мичуриие, свогобразном уче- 
пом, который вырос п расувел при советском строе, человеке, работа кото. 
рого била органически связана © мыслями об улучшении жизни своей 
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Родины '*. Научно учитывая характер и рост потребности страны, Ми- 
чурин сделал задачей всей своей жизин создание новых вндов плолор и 
фруктов, Лабораторией Мичурина были сады Советского Союза ог Ч 
Юго моря до Ледовитого океана. 
этих трех именах намекаются только крайние, опорные точки (ель 

шого плана, который должен будет включить гораздо больше» количество 
модей и событий в истории нашей культуры. 

'Мине хотелось бы подробней остановиться на этом понялии— плав 
творческой деятельности советской кинематографии. 

План характерен лля любой работы в нашей стране, и ой рожлаегся 
ил самых основ иашей работы. 

На’пужио правилью поматисето суаюсть, ироцисо иго становления, 

Тематический план, создания ряда ноторичасхих, Фильмов отаюда п) 
явллется чемсто умозрительным. Это пе перечень заказов одной или Не- 
скольких организаций. Нельзя представлять себе, что какая-то вышестоя- 
щая и педающая вопросами искусства ннстенция па основе весьма, ве- 
ких соображений создаст план, который передает затем дАя точного н 
неуклонного выполнения кудожьнкам-мастерам. Эго быда ‘бы /минов- 
ничья, бюрократическая система, страшная и вевозможнах в такой обде- 
сти, как искусство, которое требует свободного выявления” творческой 
индивидуальности художника. 

Как же рождается настоя 
непременным? 

Очень точное определение самой сушности понятия дал Сталин, скг- 
зав, что план — это живые люди, что планистановится реальностью, ког- 
да он делается достоянием масс, достоянием ‘людей. 

План составляется из творческих здщвск, из творческих замыслов са- 
мих художников. И только то, чтб окажетея в плане родным и близким 
хулржникам, только то, что осовпалает © глубокими, внутренними ис 
устремлениями, только это будет принято, зпитаетея и станет реадьно- 
стью плана. Вее остальное-стпадает. 

'Чем бодьше частей Плана БНитывают люди, которые должны осу- 
ществлять, тем прардиьее, тем органичиее был его зародыш. 

Становясь собранием вивых нитерссов, живых устремлений мюдей, 
план приобрстаст жизну- 

(Самым замечательным фактом в жизни нашего искусства является ис 
10, что мы умеем создавать хороший илан, а то, что ом действительно | 
творчески осуществляется живыми людьми не в порядке заказа, а в по- 
рядке свободного развития творческой индивидуальности. 

Почему это происходит? 

Я не имею права отхазать нашим художникам, в частности художии- 
вам кино, в настоящем и глубоком чутье насущных потребностей того на 
рода, частью которого они являются. 
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Н план, тот, котбрый становится для наг 




















Это чуветво общих потребностей, чувство в высшей степени благород- 
исе, воспятыталось злесь нашим общественным строем в теченне двадуа- 
ти семи лет его существования. 

Не иужно забывать, что подавляющее большинство наших художии- 
ков — это люди, которые либо сами прилимали увастие в первых револю- 
ционных бсях за создание нового строя в нашей стране, либо выросли и 
осепитались р условиях социадиетического государства, 

Проресе рошдения, а пе состазлешия плапа, соязаи © свовобразнем 
форм нашей сбщественной мизии. В силу того, что художиик глубоко 
ошущает потребности, устремления сзоего народы, они стаповятел его 
личными творческими стремлениями, Поэтому ‘смысл того, что чмие 
предложено» сливестся © тем, что «я хочу». 

Это ошущение общих насущных зедеч приводит(нас к формам коллек- 
тивной работы. 

Работая в искусстве, в кино, всг мы, фежиссейы, сиенаристы, актеры, 
являем собой некий фроит, активко действующую коллективную силу, 
стлавяшую перед собой определенные действенные задачи, 

Усилия нашего фронта являются органической частью всеобщей госу- 
дарственной работы, задачи, которые мы ставим перед собой, — частью 
большой общей задачи, которую решает весь культурный фронт нашего 
Союза. 

Без этого ощущения общей пели людей, строящих для себя государ. 
ство, мы не мыслим своей работы в искусстве. Сэтой велекой целью мы 


вступили в революшию, и на ней мы хотим воспитать будушие поколения 
Й вемалую роль в’восвитании этих поколений призван сыграть истори 
ческий, исторйко-ревамоционный, асторико-бнографический Фильм. 


1945 г. 














О ДРАМАТИЗМЕ СОБЫТИЙ 
И ЛИЧНОЙ СУДЬБЕ, ГЕРОЕВ 


В основу картины, работу над которой я сейчас завершаю, положен 
роман Г. Николаевой «Жатва». 

"То, что сделали авторы сиенария Г. Наколасва и Е. Габрилович, ин: 
ках нельзя назвать экранизацией романа. Они взяли роман за основу 
и создали новое и по Форме п по содержанию произведение. 

По существу, в сренария остался основной конфАИКТ,И очень неболь- 
шое количество персонажей романа. Но даже разрабогка самого кон- 
фикта здесь иная, чем в романе, потому что события сценария отно- 
сятся не к 1946—1947 годам, как в романе, а к 1950—1951 годам. 

'Авторы были празы, перевеся время, действия романа, потому что 
жизнь в нашей стране идег вперед быстрыми шагеми, задачи, которые 
стоядн перед колхозами в 1946 году, уже решены, сейчас встают новые, 
и картина не выполнила бы своего назначения, если бы рассказала 
только о вчерашнем дне колхозов. 

В «Жатае» личная жизйь Василия и Авлотьн тлубоко связана с 
жизнью колхоза. Это привлекало’ меня в ромаве, м это удалось авторам 
сохранить в сценарии, 

Мы привыкли в’ изображению в среварнях людей, у которых есл 
«сть личная жизнь, Го обычно из ряда вом пе выходящая. Собития лич- 
ного характера хоги`и’ показывались в картинах по таким спенариям 
ополне добросовестно, однако острого нитерсса не привлекали. 

Для романа Николасвой зарактерно, что люди попадают в обстоя- 
тельства, вовсе пе часто встречающиеся, И вместе © лем вы лено чув 
<твусте, что эти чнеобыкновенные» происшествия взяты автором пе ради 
«ющетной занимательности, а именно потому, что они являются испьта- 
нием человеческих качеств героя и заставляют его глубахе раскрыться, 

И вот, может, в силу того интереса, какой всегда существовал во мне, 
как в художнике, к глубокому внутреннему переживанию человска, к вну- 
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трениему драматизму событий, работа нал картаной по этому ромаву 
пачола складываться у меля по-оеобому. 

Совершенно так же; как в свое зремя в первой моей картине о рево- 
мазиониом рабочем движении — «Мать», где ентром фильма для мели 
оказалась глубопая драма матери п сынареволюционера, так и злесь 
меня увлекая душевные потрясения, в которых с особой яркостью рзс- 
крываюнся дарактеры, внутренние силы, возможности молей. 

Я сообыи вниманием в творчесной мобилизовишостью разбирался 
во всем, что касалось в сценарии личной драмы героев, их глубових ге 
реживаний. 

Естествеано поэтому, что личный конфликт Ввещдия и Авдотьи, лю 
дей, по-настоящему любяших друг друга и разлединеших трагическим 
для них стечением обстоятельств, ховфанит, Заставивий этих людей в 
какой-то отрезск времени жить страшно напряженной внутренней 
жизнью, привлекал меня с особой силой: 

Я чувствовал, что в ЛИЧНОЙ драме этих Дух ЛЮДЕЙ возникает та 
сверхвысокая температура, при которой испытызаются характеры. 

В этои особсм накале страстей, в ие иовышенио ярком свете стано- 
вятся отчетаизо видны каждая случайная трещина в человеке, хаждая 
извилина в его душе. 

Эта сзерхвыеокая темтература_ конфликта, этот свет, получающийся 
от отромиого вапрежения душевных сил, просвечивающий словно лучами 
регтена нутро человека, чпается прежле всего испытанием человеческой 
совести, 

Стрмление показать личную драму Васихия и Авлотьи так, чтобы: 
зритель и почувствозва и правильно понял ‹е, превратилось в самую 
обязываюиую, вмую зоднуюшую мешя задачу. Вскоре онё стала для 
меня м главной, экновной задачей. 

Я прекрасво' сознаю все связанные © этим увлечением опености 

Можно сделать хорошую мелодраму, которую актеры превосходно 
сыбрают, Но эта мелодрама не будет иметь никакой мены, если личная 
драма людей не будет тесно связана с их общественной изканью, оста- 
ется ‘изолированной. 

Самая глубокая драма, связанная только с личными гереливаниями 

оторвання от срелы,от времени, может оказаться пустой мело“ 
драмой, занимательной по форме и ничтожной по содержанию. 

И вместе с тем, сознавая всю серьезность этой опаскости, я неё мог и 
не хотел сдержать своего увлечелия художника. 

Оно началось с главных фигур— Василия и Авдотьи, Глубокая дра 
матичность, высокое напряжение борьбы, насыщенной страстью, зало- 
жены в самой форме их онфликта, в самом сюжете. 

'Но увлечение тими двумя персонажами, глубокое раскрытие их вну- 
тренней драмы, естественно, повлекло меня и дальше 
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Драма Василия и Авдотьи идет на высоком накале, Но ведь. их 
окружают люди, в жизни хоторых ие происходят каких-либо из ряда вон 
выходящих событий. Вокруг Василия п Авдотья живут н действуют 
люли, которые прямого отношения к их личной драме не имеют, которые 
поставлены авторами сценария вне этих необычайных обстоятельств. 
Казалось бы, зто в поведении окружакищих людей нет места тоу высо- 
кому нахалу, который дает возможность более полного их раскрытия, 

'Но в какой-то момент, примерно посредине работы нал картим 
иаписал в рабочем окаеипляре режиссерского сценария такие слова: 

«В каждой даже самой маленькой спешь искать столкновения сндь 
пых характеров, звелания канкдого добиться своего. 

сегда открытая (а ме исподволь, © задней мыслью) борьба, иноРка: 
возникающая и утасающая в очень короткое время. Искать и беречь 
каждую вспышку страстной волн у каждого (в соответствин его хадёк 
тером). Всегда искать се во встрчах персонажей. В монозотах и, вукруп- 
ных планах, когда человек молчит, собирается гозорить иди елушает, эта 
вспышка тоже должна быть. 

Больше всего избегать «объективной» информации о`сюжетном ходе 
или © чьем-либо поступхе, скрашенной бытовой «правдивостью». 

Я очень хорошо понимаю, что в реальной-жизни_в/ поведении чело- 
века, даже олень темпераментном, таких моментов может н це оказаться. 

'Но поскольку мне, художнику, представляется право отбора, я нскал 
не только в конфликте между Василюем и Авдотьей, возникшем на 
основе весьма необычных обстоятельствл то самое драгоценное для мекя 
поведение людей, попавших в чеобывновенные обстоятельства, всегда 
точно выражающее типичные черты ‘их характера, но и в окружающих 
их людях те вепышки страсти, ‘основанкые на убежденности людей, кото- 
‘рые являются для меня ие самопелью, а прочной опорой, на которой я 
могу проявлять типичлье Черты характера наших людей. 

Я упорно искал в мажщей. сене возможность повернуть характер че- 
ловека, так, чтобы ом В ДАННОЙ ситуации на мгиовение вспыхнул. 

Мы зивем, нан’рто ‘бывает р жизии, когда долгие годы эвивешь 6. 
о бок с человской (м надется, что знаешь его до конца, и вдруг какое-то 
событие, скажем ‘война или глубокая личная драма, открывает в нем 
такое, о чем и помыслить было нельзя, такую силу души покажет нан, 
наоборот, такую се низость, что остававливаешься потрисениый: «Так 
вот ты какой оказался!» 

И, повторяю, поснольку мне, художнику, дано право отбора, я лочу 
‘показать человека не в тех обстоятельствах, при которых он. может. по- 
знодить себе сдерживаться, а именно уловить те моменты его жизии, 
«10 поведении, которые дают возможность ме только угадывать, что 
кроется внутри человека, но и обнеружеивать, зыявлять это сокровенное: 
рсонажи, у которых не было таких острых сюжетных положений, 
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заставляли меня упорно искать эту вспышку в человеке, искать точку 
приложения его страстной, убежденной воли, 

Этот поиск стрстной, убежденной воли к преодолению возникающих 
перед человеком преряствий, всегда предполагающий наличие момента 
борьбы (ибо страстная воля проявляется только в борьбе), был для 
меня, в суШности, поиском тишического в картине, 

Именно эта страстная, шеленаправленная воля к борьбе, воля к 
победе, является характеряой для советского человека. 

Й омель часто определение залачи поведения актера в том иАн ином 
куске его рсли сводилось ля меня к тому, чтобы найти то препятствие, 
которое Герой преодолевает в себе ни вовце, на ХОТОром вспыхивает его’ 
воля к преодолению, раскрывается его. знутрекняя(сущиюсть 

Я могу привести маленький пример, раскрывающий деталь поведения 
октора. 

"Наталья, мололой миешер, перед этим работиниал па заводь, п 
сэнает работать в МТС я сразу стадказется с трудной для себя про- 
блемой, Несмотря па хороший уход, тракторы один за другим выходят 
из строя, м ей нужно определить ‘причнну непрекращающизся азарий. 

И вот вдвжы © механиком Степаном ночью в ехе Наталья бьется 
над решением этой задачи, 

'Идег такой дналог. 

«Наталья, Ну, ве ПИ тут проверено... И ничего... ничего. 

Степан, Найдем, Наталья Алексеевна, 

Наталья (шамученная). Степан Нихитиу! Вы знаете, что такое 
торе? 

Степа. Думаю, что знаю. 

Наталья (сискренния и злубокии страдание), Горе — это, когда 
ты ве можешь сделать того, что должна сделать. И зачем я ушла с 
завода?!» 

Я прочитывал этот кусок спенария и представлял себе состояние чет 
дозека. который зашел в турик м поделвдся этим своим ощущением без- 
икходнасти с товарищем. Кааалось, что тяжесть горя прилавливдет де- 
пушку 

Но это было ше то, зто я уже увидел о Наталье Я упориз искал вы- 
разительные средства, чтобы до зрителей дошло мое ойдение сопетеного 
человена, пе умеющего отступать перед трудиостями, дошла со воля и 
преодолен 

Вместо предполагаемой м ачалу ремарки «садится» я говорил 
актрисе: «Наталья встает, Ола борется сама © собой, а иеоблодиность 
борьбы выпрямляег человека, Она сопротивляется собственной слабости 
даже стучит хуланом по своей рупе, сердится из себя, Слова «Горе 
это, когда ты пе можешь сделать того, что должиа сделать» Наталья го- 
ворит так, словно сама себя бьет за то, что не может найти ошибку». 
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И я отыскал вместе © актрисой момент вепышки самой острой борьбы 
< самой собой момент мобилизации всех сял чтобы утвердить 
то, что она должна сделать, в ме покориться тому, что ие может этого 
<делать. 

'Пусть этот пример работы © актером — крошечиал деталь которая 
ножет пройти незамеченной, — так она мгновонна э сцене, но это пример 
понсков, характерных для моей работы © актерами в этой картине, 

Я не закрываю глаза на возможность ошибок, на возможность «пере: 
жать», заставляя человека волноватося больше, ‘чем следует, 

Мое увлечение яркостью, страстностью внутреннего мира геросв (ни- 
как иначе я не могу это назвать) созершенно не отрицает иного порядка 
работы в искусстве, то всть показа жизни в ее обычных, сдержанных 
Формая внешнего проязления чувств м страстей, 

Но это свое субъективное увлечение, честно говоря, я считаю совер. 
шенно законным, и оно не пугает меня. 

Что же получается в результате этого увлечения? 

“Теперь в картине главное — человеческая драма, родизшаяся из не- 
обычного, трагического стечения обстоятельств, драма, ‘изуродовавшая 
жизнь двух людей, заставившая каждого в отдельности переживать ее 
глубоко и мучительно. 

"Драма эта разрешается счастливо, и люди снова Вахолят друг друга. 
Их когда-то разорванкая близость теперь получает. еще более глубокую 
и прочную основу. 

"Но история Василия и Авдотья не сданожитоя мелодримой, поскольку 
их личная драма пе является самоцелью в Жартине, не изодируется ог 
среды, от совстеной дейстилельности. 

"Такая аркма могла вовшнккуйь ЗА капиталистическом, обществе, шо 
там сс ход, се развитие протекалибы совсем по’другому. 

Важно, что и развнтие м”Развязка конфликта меду Василием и 
`Авдотьей зависят ве только от Аичных качеств геросв, нс только от их 
характеров, ко в значительной мере н от окружающей их советской дей- 
ствительности, от людей, которые в силу особенностей нашей обществе 
ной иизин занитересованы” я не могут не быть заинтересованы проте- 
кающей на их глазах личной драмой 

Эти люди ие вмешиваются непосредственно в дичную жизнь героев. 

Но наша общественная жизнь такова, что она помогает людям рас- 
крыться с их лучшей стороны. М в раскрытии картикой этого положения 
веть утверждение замечательного тяпического свойства нашей жизни. 

В этом смысле жизнь колхоза была для меня не фоном, не отдельным 
объектом показа, а действенным участником в разрешении личной драмы 
героев. 

Для меня было бы страшной и обндной неудачей, если бы после про- 
смотра картины жизнь колхоза незвали бы фоном. Личная драма «на 
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ое» общественной жизия— убийствеииая заршитернетика для худоне 
1 
инк 
Для меля важно, что не только особенности характера двух герозь, но 
имено жизнь, которой они жили, и люди, которые ик окрулали, прин 
водят их в полнодсиному днчному счастек. 


Все это, ковечно, лишь замысел постановки картины, лишь жадная 
потребиость, хоторую зочешь реализовать, но очень часто не знаешь, хак 
это сделать, 

Каждый раз ищешь решения даже в самоммалейьком, незначитель- 
ном кусочке, и хаждый раз сомневаешься, дойдет уго’ найденное до зри- 
теля или ие дойдет. 

Я товорю об этом готому, что з настоящем искусстве недьзя действо. 
тать так, как это представляется некоторым редакторам. Нельзя вкда- 
дышать прямо в рот перконажу ту`решдику, которая долженствует пояс- 
вать нужнлю нетнну, пояснять то, вто оеЁалось неясным. 

Все то, о чем я сейчае говоры», является скрытой движущей силой, 
которая, я угорно повторяю, никогда не должиа появяться перед эрн. 
телем в’ форме прямого ехересного высказывания. 

Дояжущая сила в некубетве только тогда достигает своей истиной 
мощности, когда ве ше видить, пе слышишь, а только чувствуешь, Она 
должна быть скрыта в искусстве. 

Как только-енг появляется в репликах действующих лиц, онё сейчас 
ме превращается’ з чуждое искусству резонерство. 

крен а завонности монх замыслов н вязсте с тем по- 
лон мучитеавлых сомнений, сумею ли я убедительно воплотить эти ва- 
мыслы И’ ставут ди они ДОСтОЯЕ 








Война ва конкретном примере показала людям, что\ в "трагическом 
колебании между жизнью и сиертью и 
в борьбу за нее вступили миллновы людей, ‘ббъединенных общей 


целью. 


И отсюда естественное стремление, которбе | должБО вознихать у 
каждого мыслЯщего и деятельного человека, к`Чому, чтобы этот опыт 
слияння усилий многих наций в стремлении кобщей цели был укреллев, 


развит и продолжен. 


'Сомршенно естественно, что за этим первым преглтствнем, за этой 
первой задачей физического уничтожения в00| 
бежно возникнут новые задачи, не менее грандиозного мгсштаба, хото- 
‘рые опять-таки могут быть разрешены тольхо соединенными 
тех же сотен миллиснов лЮдей, которые сообща достигли этой первой 


победы 


"То, что может слелёть искуство лля народа в такие периоды, при- 
обретает неключитедуное. знамение и исклзочительные мастита 
сопровождается пояёленифм иовых форм. 

худомтиих всегда экнвет тем, чем дышит история. В 
простой 

ный художник может дать ясное выражение идеям, ивобходимым для 
объединения человечества вокруг обще 

В такие нерноды появляются и новые формы в искусстве, такие Фор. 
мы, которые могут висстить общирность м мошь общечеловеческих целей 





МНастолцуц 





в идей, 


В такие моменты вырастаст значение свогобразных призмаков истии- 
привычных ремселенных навыков. 


кого искусств 
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победила ‘только Потому, что 


уженного фашизма неиз- 
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и всегда 
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`доходчиво-близкой форме по- 











мумества, широты отказа от шаблонов, от 
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Приступая к каждой своей ковой работе, настоящий художник 
больше всего боится оласности попасть в плен шаблонов, выриботанных 
им самим в сто прошлых ребетах. 

То же самое можно сказать и об искусстве в целом, которое в эти 
моменты, ке удовлетворяясь уже найденными формами, ищет новых 
путей, новых средств выражения. 

Мое глубокое убежделие, что имено кинематографическое искусство, 
появившееся позже других, обладает исключительно мощными возмож 
ностями для выражения мыслей и идей самого широкого общечеловече“ 
‘ского порядка 

Я должен на момент вернуться в истории кии его прошлому для 
того, чтобы на конкретном примере увидеть эти особые возмежности, 
‘отличающие кинематограф от других искусстве 

Мы хорошо помним тот период одновременио и зарождения и рас- 
цвета нашего советского кино, который был связан © первым пернолом 
становления нашего соуиалистическоко государства. 

Грандиозная ясенародная борьба ‘ииталась выкокими идеями обше- 
человеческого значения. Наши ‘лучие кинокартины, соязанные © этиы 
рремешем, общеиззестны. Все они; будучи различными по индивидуаль- 
‘ному стилю авторов, были похожи в одном: они стремились объединить 
в убедительном зрелище’события; раскниутые по широкому отрезку вре- 
мепи и по огромному участку физического земного пространства. Вы» 
явля сущность больших общечеловеческих идей, они стремились не рас- 
<казызать о связи явлений, а наглядно, с убедигельностью видимого 
‘одним вагаядомо показать эту связь. Только киненатотраф мог дать эту 
возможность `В полной селе. 

Созданное Е`этот гернод теоретическое учение о монтаже зрительных 
кусхов раекрызо истинный смьсл этого оснозного и мошного приема в 
киноискусстве; овладев которым художник может передать зрителю с2- 
мыеглказадось бы, сложные, абстрактные обобщения простым, нагляд- 
вым, отчетливо впечатяющим путем. 

'Вспьшки новых идей, чрезвычайно широких, имеющих историческое 
прогрессивное значение, важных для жизни народа, для его будушего, 
вели к яроствым попыткем художников вместить эти иден в нозые формы 
искусства, и именно кинематограф оказался наиболее мошным средством 
















































выражения этих идей и, несомненно, оказал тсгда влияние па телтр и 
ва литературу. 
Именно тогда кинозппарат плуг определился как некий новый 





инструмент, позволяющий человеческому взгляду проникнуть и области, 
до того для него закрытые Киноаппграт оказался чем-то вроде теле». 
<копа, увохящего человеческий взгляд в космические пространства, мик- 
‘роскопа, приближающего изучающий человеческий взгляд к миру беско- 
нечно малых организмов. 
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'Празда, объектив каноаппарате в каждый данный момент видел то, 
что и глаз каждого человека, но в результате творческого объединения 
на экране всего того, что мог увидеть кинозпиарат в многочисленных 
местах, разбросанных, сли угодно, по всему земному шару и любому ст- 
фезку времени, возникало зрелище единое м убедительное, как пейзаж, 
как портрет, дающее нам общую картину истинной связи явлений. 

До кинематографа человеческий глаз не мог этого увидеть, как он не 
мог увидеть спутников Юпитера без телескопа, как он не мог увидеть, 
живых молекул без электронного микроскопа. 

Если продолжить дальше эти сравнения, то кивоаппарат в соединении 
< монтажем открывал человеку возможность окинуть ваглядсм историо. 
Ош позволял видеть процесс в его разаитии во премени. 

Кипокартины могут обладать в руках художника исключительной си- 
лой, историзма» 

"Замечательные сзойства книозрелишь, обусловленные техническими 
возможностями киновлиората и творческими возможностями» мозчажа, 
определнан в этот период способность кинонскусства охватить в’ убедн- 
тельно передать зрителю самые широкие, подчас самые Филссофски 
сложинье, обобщающие идем. 

О нее бол силе кит доб л ис одним 
зажнейшим свойством: он был в полном смысле этого слова интернащио“ 
нальным, слово существовало только в надписилвадинсь могла быль пе” 
реведена на любой язык, и этот перевод, даже вусамой малой мере, ме 
чарушал художественной цельности и оргачихи ‘искусства. 

Что же произошло в дальзейшем? 

В вемом кино мы, художники, шан по линии преодоления больших 
трудностей. Каждый шаг требовал напряжения, все время нужно было 
изображать. Немое киво было_переподнено творческими изобретениями, 
без которых оно не могло асти`и развиваться. 

'Именно в перпод немого-кино киносценарии предсгазляли особый 
сперифический жанр литературных произвелений. Ови были настолько 
своеобразны, что рек `влияи на литературу и театр. 

'Нокогда появился звук ина экран вышел говорящий актер, работан- 
ки книо пстретилиеь “с уругим, уже миогоопытиым, вооруженным куль- 
турой тезтра актером, Они встрегились с новым пиелтелем, вооружен 
иым опытом театральной драматургии. Появилось резко обратиое влия- 
ние: литеретура и тсатр стали подчииять кинемутограф споям тралициям 
Прямое подчинение кинокертии традициям театрального зрелища стало 

ироким м массовым полением, 

На глазах стало угасать стремление хинохудожника вее показать, 
помочь эрителю увидеть все своими глазами и мепосредственнсстью это’ 
го восприятил убедить и потрясти зрителя 

Кинокартииа все © большем стала рассказывать своими словам 
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исчезла потребность посылать кинозппарат ва поиски реальной правды 
10 все конры земного шара. 

Стремление кинорежиссера снять улицу Лондона в самом Лондоне, 
< вкеми пеговторимыми оссбенностями и тоичайшими подробностями 
делающими эту улнуу Лондена ценным вкдадом в знание зрителем резль- 
ной жизни, эта потребность угасла. Улилу Лондона спонойно строили в 
ателье, потому что у режиссеров уже возникло театральное отношенно 
к пинокартине и оли удозлетворялись тем сталеченно обобщениыи 
условным изображением улицы, которая нужна была только как фом для 
словесного ллалога, заключаншего в себе веко соль. картины. 

'Неприметно огремное значение иегосредствейного. вйдения, наблюде 
ия жизни, оторое давал киножппарат, заменялоь рассказом а словах, 
как это естествеико существовало и существует театре. 

У зрители отиимали постепенно ту(чудезную возможность своими 
тлазами видеть пастоящую зизнь, возможность, которую так щедро и 
глодотворо растил в свое время нёмой кинемагогреф. 

"Зрителю, как иечастному юнише, Чредложили лекнию с волшебным 
фокарем об Африке вместо места на самолете, который дал бы ему в03- 
можносль увидеть Африку вонми, глазами. Я и многие мон товарищи 
1 искусству до сих пор иепьтывам это грустное ошушение убогости 
кинозредииа, когда смотрим новейшие кинокартины с применением всех 
технических средств длячвоспроизведения живой натуры при помощи, 
в коне концов, мертвых декораций 

Далее, экепедиции оказались невыгодными. Голливуд, представляю. 
щий з настоящее время палболее высоко чехнически организованный 
центр кинопроизводства, чрезвычайно доволен тем, что на его сцениче- 
‘ских площадках ‘стоят пыльные и потертые от постоянного употребления 
екорзшян всех городов мира 

Нескольке жалких рек, песчаных площадок и гор, оказавшихся по 
соселетву © великим киногоролком, плачат унылое существовлике аакте- 
‘рой из массовки». Они привыкли тримирозаться и под Гавг, м под Са 
хр: и пол Монблан, 

Челозеческое слово, вошедшее з кино вместо со звуком, оказалось той 
Аинией наименьшего сопротизлення, идя по которой предприниматели 
и художиихи очень легко соблазиллись массой готовых пешей, найденних 
до пих в литературе и тсатре 

Если вес можно рассказать на словах, как п театре, то зачем ие было 
давать в каргиие такоз, что нульно показать? Показ стонл дороже, чеи 
рассказ, как путешествие стояло дороже, чем лекция, 

Из чисто коммерческих ссобрашений, стремления к удешевлению ки- 
нокартины, © одной стороны, и из сравинтельной легкости и’ удобства 
посредствекиого использовании приемов, уме кайденных в театре и 
литературе, — © другой, складывался тот путь соовобразного объедине 
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ция кинозрелища, которэе в последнее время делало кинокартины такими 
похожими на сиятые театральные спектакли и такими непоожныи на те 
великолепные, своеобразные исключительно сильные зрелиша, которые 
нам давало когда-то неное кино. 

Звуковые картины полностью потеряли свою интернациональность, 
общегонятность. Картины, сделанные в одной стране и демонстрируемые 
в Другой, почти полностью уничтожаются как произвеления искусства: 
когда зритель почти непрерывно читает слова дналога, буквально идиог- 
<ким образом ппечатаиные в кинокадр, чельзя и думать о том, чтобы 
зивописная композиция кадра могла бы хоть какчинбудь впечатлять 
эрителя, Голое актера, говорящего при этом на ниостранисм языке, жк: 
шаст восприятию, как уложание испорченного радио. 

Исса вывто лото чтобы вобирить, ‘еборедоточивято ‘притсов. ЭМ 
испосредственном восириятии произведения искусства, вместо того чтобы 
Увлекать «го полностью, как это и должно быть в искусстве, раксредото- 
чивает, разбивает его впечатление. 

"Современная картина с субтитрами з самом буквальном“ емыеле ред- 
ставляется как попытка устроить развлекательную прогулку ва автобусе, 
сняв с него шины, глушитель н рессоры. Я лично ничего кроме нервного 
‘расстройства от таких прогулок ие испытываю: 

Попытки перевода звукозой картины на друлой язык Толосами акте- 
ров, которые сами в картяне не снимались, даюг ие лучшие результаты, 

"Таким образом, если согласиться © тем, что’ современные приемы, 
которыми делается звуковая кинокртика, оставляют произведение искус- 
<тва полноценным только для своей назиональной аулитории. нужно 
неизбежна прийти к выводу, что вобоб)о бофданни фильма для всего 
мира должен быть поставлен с еше бальшей убедителькостью и силой. 

Я еше раз повторяю, что общепонятность кинокартины полностью 
свидетедьствуег 5 исторически необходимой потребности человечества 
в прямом пепоередственном обмвие идей, имеющих общечеловеческое 
значение. 

'Поэтому я глубоко Убежден: что персдовые снлы художников, глав- 
ным образом молодбх, еще оставшихся достаточно молодыми для того, 
чтобы быть смелыми и решительными, должны быть наново направлены 
за тяжелый и трудный путь творческого изображения 

Где лежат эти пути? Сделали ли что-нибудь или попытаются сде- 
лать художники в этой области? 

На эти вопросы ни я, НИ КТО-дибо другой еще не смогут ответить 
достаточно подно и вонкретно. 

Я попробую прежде всего обратить внимание на особый жанр кино- 
картин, значение которых особенно ясно определилось во время войны, 

Это— жанр большого документального Фильма, который подобно 
информационному киножурналу использует снятые аппаратом факты 
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живой действительности, но объединяет их в монтаже, преследуя шел» 
связной передачи зрителю определенной, иногда весьма общей и отвле- 
ченной мысли, Такой документальный фильм ме является простой 
информацией. Он отличается ст киножурнала так же, ках отличается 
статья или очерк в газете от сводного репортажа. 

Именно благодаря указанным выше сзойствам кино мы имеем право 
рассматривать такого рода документальные Фильмы как явления высокое 
го искусства. 

Мне приходилось просматривать такие большие документальные 
фильмы, соаланные во премя пойны. 

'Олиим из примеров я могу паять американскую картину «Прелюдия 
к войне \. Чрезвычайно характерным в этой жбртине является пряноь, 
смелое и широков использование приемов монтажа, майделных еще по 
премега пемого ке 

В этой картине проведено © правнлмшой отчетанвостью разделение 
путей, по воторым идет воздействие па. зрители словом, изображением и 
музыкой, Голос диктора неуклонно“всдёт работу обобщения, резюмиро- 
вания общих отвлеченных положений, Зрительные куски, охратырмо- 
щие фактический материал взтый. в Германи, Италин и Японии, 
т.е пространственно разбржжанный 1ю половние земного шара, связан и 
постреен так, что непосредственный шоказ фактов упорно убеадает зри- 
теля в трех основных утверждениях. 

1. Фашизм — это тупая дисциплина, бращающая человека в ребское 
состояние (беспрерывно механически движущиеся когорты фашистских 
организаций з Германии, Италии и Японии). 

2. Фашизм — этохортанизованный обман широких масс (упорно по- 
вторяемые кадры меоготысячной толпы, охзачекиой стихийным возбуж- 
ением, Икра. чедовеческих голоз, взмахивающих рук, снятых настолько 
издали, что вы не можеге разобрать человеческие диша, и вследствие 
этою получается почти непосредственное впечатление взбудораженного 
муравейвика -— кадры, повторяемье в Германии, Италии н Японии). 

3. Фашизм — это безраздельное господство кучки недостойных дк 
"дей, зортанизованио эксплуатирующих темные ивстинкты вече: 
ства (постоянный упорный показ крупным планом вождей фашизма, 
Макиым образом р моменты их ораторской вкзальтация, отаывающей 
лем-то близким к идиотизму).. 

Все оти три основные линии проводятся в монтаже р разиробразных 

ах © пеизменио поаторяющимся упорством. 

`Объединенное с отвлеченной обобщениюй речью диитора впечатление 

тлазом фактов приобретает чрезвычайную силу. 
зпо пе согласен © примитивной трактовкой фашизма, которую 
преподносит эта лента, но сила воздействия ма эрителя так 
иого кинозрелища для’ меня месомиециа. 
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Такая картина голностью обладает интернациональностью, обще 
понятностью, голое диктора может быть переведен на другой язык без 
нарушения цельности впечатления, Монтаж зрительных образов не тре- 
бует перевода, 

Вопрос о музыке по отношению к этой картине я оставляю открытьм, 
потому что она там используется обычным шаблонным порядком. 

Я убежден, что жанр большой документальной картиим япляетея 
жанром, который п послеоеиный период будет присбретать все большее 
и больние значение, во-первых, потому, что его поиятпоеть, доступность 
для народов всего мира ие подлежит сомнению, и, во-вторых, потому, что 
благодаря этому свойству си может быть широко использован для пом 
кого и глубокого знакомства народов между собой, а танже в зналитедь 
пой мере для ярного п наглядного виражения общечеловеческих идей. 

` Задача художников этого жанра— находить болсе тонкие праны 
художественной передачи не только общих примитивных положений, но 
и глубокого развития их в плаве философском и описательном, 

Я еще раз подчеркиваю огромное значение документального фильма 
для целей знакомства народов между собой. Настоящую, праеду о на- 
роде нужно уметь псказать не ка отдельных частных примерах, докалн- 
зуемых в том или ином месте, нужно уметь рассказать её. шире, раскры- 
вая, как правило, историческую суть каждого явления, 

Я хочу обратить внимание еше нг один путь, по которому могут быть, 
направлены поиски новых форм. 

Мы хорошо знаем, что человеческое слово, речб является не первым, 
а как раз самым последним кульминапионным моментом выражения вну- 
треннего состояния человека. Образно вызажаясь, слово является как 
бы пеной, вскипающей на гребне поднявшейся и достигшей предельного 
‘роста волны. Слову органически предшествует и зсе огромное богатство 
мимической выразительности, которым обладает человек и которое мы с 
такой легкостью и исчерпывающей яскостыю читаем ил крупных планах 
актероп немого хичо. 

Есть слова, настолько пепзередственно слитые с мимическим движе- 
цием, что их смысл” является лишь последлим дополнением к смыслу, 
уже прочитапному па лице человека. Их нитонаил обладает сидой чисто 
музыкального позлейбтдил. В этих словах ках бы раскрывается секрет 
музыкальной фразы, вдруг воспринимасмой слушателем не только как 
формальное сочетание звуков, а как некая речь композитора, выражаю 
щЩая отчетливые чувства к мысли. Такое слово понимается < почти исчер= 
пызающей полнотой любым человеком, независимо от языка, на котором 
оно произиесено. 

В иемусстве кино мы были когда-то очень близки к тахому слову 
В немых хартинах оно часто появлялось в записях, н даже в немых бук- 
вах оно обладало убедительной интонацией произнесениого слова, 















































Я не думаю, что речь, появляющаяся в немом кино в виде надинсв, 
‘была искусственно обедненной, Она состояла из избранных слов и появе 
далась только тогда, вогда ее необходимссть зырастала на вершине вол 
ны чувств и мыслей, уже прочитанных зритедем в мимической игре 
актера, Тахне слова действительно общепонятны, и опираться на них з 
поисках нового, понятного для всех жанра кичокартии является, по-мое 
му. благородней задачей, на разрешение которой не жалко тратить 
тзорческие силы. 

В непсередственной связи с таким словом стоит музыка, равно 
знляищаяся иеоспоримой и оргенически необходимой частью всякой 
кинокартины 

Связь музыки с кино неслучайна, Глубоко ритмическая конструкция 
каждой кинокартины музыкальна по своей „природе, Неёмые картины, 
пеемотря ва то, что заук не мог быть непосредственно снят на пленку, 
ше могли существовать и микогда не существовали без музыки, Но мож- 
по сказать с уверенностью, что музыка Хо, сих пор еще не была вклю- 
чена в киохартииу © использованием) всех ‘возможностей, которые в 
вей заключены, 

Существует множество картиь, 13 пазываеных музыкальных, ко- 
торые хотя и не наполнены до краев музыксй, по которые в хонше концоо 
прелставдяют собой только прямсй перевод на экран музыкальной пы 
сы, могущей быть поставленной На любой сиее или. эстраде, 

Могучее свойство музыки`иссти в себе глубокий смысл, поиблиши- 
щий е к палетической речи; почти ве использустси художнихами кино. 
Йменно к такой музыке ‚должна быть обращена сейчас творческая мысль 
художников. 

Было бы абсурдно и дико подумать, что сказанное мною ведет к 
предложению уничтожить жанр звуковой кинокартины иди даже к пред- 
ложению вытрёвливать из всех будущих кинокартин дналог и заменять 
«годаконизмом н музыкой 

'Высказанные мною мысли являются лишь констатацией появившегося 
а Мире етремления к мошному объедияению народов и, следовательно, 
хонстатацией игобходимссти творческих поисков художников. з созданий 
зррого жанра кинокартия, которые бы отвечали этой потребиости мира 

'Нряду со звуковым фильмом, достигшим высоких ступеней в разви 
тии нашего искусства, должен рождаться и расти новый жанр кинокартий. 

Лы должны с азартом, со страстностью собирать все пробы и попыт- 
ви Художиииов в создании фильма для мира и помнить о тои, какие 
огромные возможности для иего были заложены п опыте немого КЯНо, 
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В МУЗЕЯХ РИМА И ФЛОРЕНЦИИ * 


В прошлом году по дороге в Индию ми и Н. К. Черкасвьу пни: 
"лось провести несколько дней в Италии. Конечно, в такой короткий срох 
много не УВИДИШЬ и не узнаешь, но вкегда бывают отдельные сильные 
впечатления, которыми стоит подедиться. На этот Каз Чаким впезатле- 
ннем оказался осмотр проязведекий великого итальянского скульштора 
кивописа ХУТ века Микельанджело. 

В Италию мы вылетели из Прёги уже бозАно вечером. В воздузе 
око повервули ма т, пролетели над невидимыми в темноте Альпами. 

вот— Рим... 

Быть в Риме и пе видеть произведёаий нехусства, созданных худож- 
никами Ренессанса, нельзя, Хотя до следующего самолета остазалось 
только двое суток, хотелось показать товаряшам, никогда пе бывавим 
в Италии, все то, что я успел там раньше посмотреть и крепко полюбить. 

Рим наполмен множеством, произведений художников разных времен 
и эпох — от древних полуразвалин Форума и Кодизея до грандиозного 
по своему размеру и ужасаиицего по своему безакусию памятника коро- 
лю Виктору Эммануиху 

'Разиообразие архитектурных форм старниных ломов, перкам большие 
и малые, фонтаны па пощадях, украшениые статуями, музеи, наполиел- 
иые картинами и `екухьптурой,-- все это цемыслимо осмотреть в корот- 
кое время, 

Я давно взял себе за превило даже при посещении какого-либо одно- 
то мувея никогда ве заниматься осмотром вообще, от которого почти 
никогда ничего не остается, кроме усталости, Пулхио выделить немногое, 
кажущееся самым ненным, и качать с того, чтобы собрать виимаиие, ие 
жалея времени, только на этом выбранном, 


* Пемотаезея © сокраце 
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«але уномхнул о худежииках Реньселнея, самого мощ. 
ства в Италии. Для меня (и я объясню по- 
хусетва собралась в одном челопеке, п 
роназать прежде всего мон товаришм. 
кой кашеллы, огромпый плафон потолка кото: 
1 стена расписакы одним человеком — Микель 
ли рассматривать 





Я по эря ви. 
ного пернода расцвета пен 
том почему) снла итальяиеного 
Минедоанджело, Его я реше 

рой и главная Фров 
анджело. Силы этого геннального художинка, даие 
их просто как физические силы, были веобычайны, 
Когда сидишь на низкой скамье у стены огромного помещения дли 
по в добрых шестьдесят-семьдесят иетров, ширяною в тридцеть метров 
таксй же двадцати тридцатиметровов высоты му, закннун голову до 
боли в шее, смотришь на гигантский плафон, разбитый на иножество 
участков, из хоторых каждый включает в себя отдельную картину, бук 
вально трудно поверить, что все это мог создать один человек. Подне- 
<енвый Е потолку на деревянных лесах; межа на спине, он писал чело- 
веческае фигуры, обнаженные и закрьтые ‘одендсй, поставленные так, 
что зритель, смотрящий снизу, воспринямает их живыми и естествен- 
ными. Писал с поразительной гочностью” творческого воображения, не 
стесиенного никакими устугками`и компромиссажи, писал с абсолютным 
эпанием акатомии человеческого тела. Торсы, наклоненные к зрителю 
руки, направленные пальшами прямо ва вас, выпи- 
3} точиостьа соблюдения законов рахктрса и вместе с тем © 
# силой огромного темперамента, вложенного в смелое выразитель 
вое дышкенне, что просто, диву деещься, как мог художник выписать 
эти тигонтскве фигуры, ие имея возможности охинуть их общим 














|ы начали с Сихс 







































вогдядом, 

Темы, рости Сикстинской капеллы религиозные, но ни п одной фи 
туре, ни в-одчой композныии нельзя найти и следа абетрактной святости, 
кой бестелесности и благостной пустоты, которые должны у 
дить человека от земля к созерзанию «небеспого блаженства». 

У Микельвндиело все насышено полнотой ревльной жизни, Мускулы 
‘написанных им тел — это не голько прекрасные формы, это живая, дей- 
ствующая или готовая к немедленному действию сила мых, напитаииых 
двниущейся кровью. Любая голова, диво, взгляд, созданные этим 
художником, живут, говорят, действуют. Точно пеугасакицее пламя беспре- 
рывно сушествуетв созданных им четыреста лет тому назад человеческих 
образах, именно человеческих, никогда ие «божественнь 

"До посещения Рима я видел очень много прекрасно зыполненных 
фотографий © работ Микельеиджело. Но ногда его произведения пред 
тают перед вами в сзоем живом многокрасочном лике, вознесенные на 
высоту десятков метров, когда каждая деталь является в глубокой све 
занности с замыслом целого, только тогла испьтьваешь то ни с чем не 
сравнимое волнение, которое может вызвать лишь виолие совершенное 









































произведение вскусства, искусства, которое действительно подобно экиа- 
ни. Творения Микельандиело — это соворшсиные образцы искусства, 
которое пивет законами, управляющими иньымн явлениями природы, 
которое построено на той же стройной связи каждой детали © уелым, 
заполнено теми же закономерными ритмами, которые разлиты в окруже- 
ющем нас мире, полно той же гармоним, что делает прекрасным стебель 
травы с цветком йа вершине, раскинувшееся дерево, реку или мощный 
профиль горной цепи. 

Сила величайших художинков заключается именно в том, что их ру- 
кой дзижет не желание скопировать внешний рисунок действительности, 
а глубокое знание, понимание и, есди хотите, переживание тех законов, 
которые этой действительностью управляют. 

Мнкельанджело — великолепный пример именно такого художника. 
Его творческая мысль никогда, ни на секунду не отрывалась от законов 
реальной живни. Удивительно, что в то время, когда многие Окружавшие 
его современники неизбежно, в большей нли меньшей степени, подчяня- 
лись требованиям религиозного идеализма, он упорно, не уступая ни 
пили, Лишал свои произведения лаже самой малейшей тени мистики иди 
отвлеченной «божественной красоты». В этом смысле. он глубоко род- 
ственен, с одной стороны, величайшим гениям античной Греции, с дру- 
той — всем современным истинным резлистам”Ни ‘одна из его статуй 
‘ие уступает лучшим образцам времени расцвета Грецеской скульштуры по. 
совершенстви энания знизни здорового человеческого тела, во вместе © 
тем каждая его статуя освобождена ол «еверхчеховеческого» внутреннего 
покоя героев античного мифа и насышена глубоко человеческой данами- 
кой. Это не виешияя, чисто чувеявснная "динамика барокко, выразиен- 
вая в патетическом жесте, равёвающихся оделдах пли в иснажениом 
болью Ан страстью ние. Это ‘мощная динемика глубоко реальной целе- 
устреиленной чедовеческой-Имюли_м волм, пусть находящихся в данный 
момент в неподвииности,Ано каждое мгновение гоховых превратиться в 
величественный творческий акт: Когда смотришь на любос произведение 
Микельандиело, кажется, что ты наблюдаешь короткую паузу, реаль- 
вую передышку в/ живой деятельности ясно мысляшего и целеустремлен- 
ного чедовека, 

Микелъанджело — величайший реалист. Рядом с ним даже такой ги- 
тант, как Леонардо да Винчи, обнаруживает некоторые черты мистициз- 
ма. Сейчас же после Микельанджело трудно, а для меня почти невоз- 
можно емотреть картины Рафазля. Конечно, талант Рафлодя велик. Ве- 
ликолешны его краски, безукоризнениа композицнонная стройность, изы- 
сканно красивы позы тщетельно выписанных фигур, но все это лныено 
силы, мяса, крови, той физической энергии, без которой немыслим чело- 
век, хозяин земли, борющийся и побеждающий, без которой немыслимо, 
в конце концоз, изображение всего окружающего мирг, ссли мы хотим 
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овладевать нм п его законами, а ис превращать го в предмет безраз- 
личного созерцания. 

Когда после Микельаиджело смотришь картины Рафали, каистся, 
что будто ты был на пристани, видел, как сильные усталые люди грузят 
товары на корабль, чувствовал и сам переживал мощное напряжение че 
ловеческих тех в прошессе тянелого труда и вдруг чудом перенеся на 
<шену театра, где актеры балета добросовестно изображают погрузку 
бутафорского корабля, перетаскизают на спинах тюки, набитые соломой. 
Все как будто потеряло живую реальность, вес, Усилия превратились в 
позу, жизнь — в условные знаки, в пантомиму. Люди не ходят по зем 
ле. а лишь касаются ее носками ног, ие поворачишются, а застьвают в 
пезах поворота, нужных для композиции. 

Рафаэль усдуждизо изображел святость И’вныйнюю красоту. костю- 
миреванных персонажей редигиозных или исторических сен. Стремде- 
пие к изображению святссти такой, какой, от него требовли, лишило 
ого миволись живой человеческой мысли. Вед на самом деле физноно- 
аи ого мадоки столь базукорианекно иевины прежде всего потому, что 
па цих пет м тем желания энутк и понймть жизнь, свойСТВЕННОГО ПНТ- 
Анвому человеческому уму. Божественные лики Рафлзя принадлежат ©у- 
шовам, которье мно цичеюо пе знают, ничего ие понимают и не 10- 
ЧТ звать к понимать. ОИ везибейтся к небесам, населенным призрака- 
ми. Они сковывают мысль Хедей блаженным созерцанием выдуманных 
красот несуществующего мира 

Я видел его пбртреты в галерее Уофии зо Флоренции. Некоторые 
сделаны с небрежной проработкой деталей и фона, очевидло, дешевые 
Заказы, В Друши рука гениально одаренного мастера выписала блестя 
щий вырезительный взгляд, но живой характер человека только просту 
пиет сквозв зализанные формы, привычные для экивошисца, изображаю- 
шего Чевинные лира святых. Рядом с ним в той из галлерсе Гирландайо 
оказвшаетея более сильным портретистом. С.лиц его портретов ках будто 
ила пленка «божественного» стандарла. Характер человека выравен 
ярко, ясно и убедительно. 

И5 Сикстинской капеллы мы прошли на знаменитую площадь собора 
<. Пара. Огромная плешадь, вымоцеиная плитами, с фонтаном посе- 
редкие, окрунена высокой, широко раскинувшейся полукругом колонна 
Пой Автор < -— Бернини, архитектурные и схульитурные произведения 
которого можно видеть в Риме в большом количестве, Когда в тебе еше 
живут мысли м чувства, вызванные работами велихого редлиста, трудно 
гмотреть ма искусство, уме тронутое ядом пустого укразательства, Про- 
Счта, женость и сила превращены здесь в манерность и позу. Строгая 
лабла гармонии форм, родствениая живым законам природы, заме. 
инете тшателью выдумаиным, пышным славослозием величия каголи- 
еской Перкви и`е «непогрешимого главы» — папы 
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купол собора св. Петра, созданный еще по 
рисункам Михельандиело, только чуть-чуть видиеетел за позднее при- 
строенной Бернини парадной колоннадой, точно живой пример великого 
искусства, оттесиенного в историческом процессе борьбы общественных 
сил на задиий план. 

'Внутренность собора еще более удручает, гочно тебя посадили в сере- 
дину зажженной люстры, полной подвесок, завитушек и разноцветных 
блесток, от которых рябит в глазах и тупеет годова. Куда ни посм 
ришь — всюду витье колочны с зодотыми украшениями, развевающиеся 
одежды множества пап и святых. Все как будто полно динамики и 4 
жения, но, в конце концов, это движение по содержанию своему впечать 
ляет не больше, чем движение пестрых трялок, развешанных на ветру 
для просушки. 

"Только в правом полутемном приделе за низкими, обитыми бархатом 
перилами — небольшого размера скульптура из мраморачтого же Ми- 
келаиаяело, Ооншяальное название — «Паста Офищиадьи сер 
жание —_ дева Мария со сиятым с креста Христом, Истинное её содер- 
экание — мать перед только что умершим сыном. Женщина с чуть накло- 
ненной головой смотрит и. видимо, давно уже” смотрит в запрокинув- 
шееся беэжизненное лицо убитого сыка. Колёни ве. широко расставлены. 
[На них — мягкое, обвисшее тело человека, который викогде уже ве бу- 
дет двнтаться. Сила этой глубоко человеческой группы поразительна по 
своей правдивости. 

`Скульнтуру Микельаиджело мбльзя просто окидывать взглядом 
В нее нуизю всматриваться подолгу, переходя с места на место. Каждый 
новый поворот открызаст все Рлубик Внутреннюю, пепрекрашающуюся 
жизиь мраморного изображении 

Я всматривался в лны®. женщины, И не сила моего воображених, 
сила творческого гения “велихиго реалиста позволила мне увидеть, ках 
дрожат судорожно сжатые губы и подбородок у матери, часами сдержи- 
вавшей слезы, Это’такое чудо тончайшей работы реза скульгтюра, кото- 
рое поднимает в вак_ воАну радостной узеренности в силе и нужност 
искусства, в мощи ^н единственности реалистического направления н 
творчестве художника. 

ам сказали, что в Риме в эти дни специально выставлена для 
публики картина Леонардо да Винчи «Леда». 

Мы отправились се посмотреть, Наша дорога шла через централь- 
ные кварталы Рима. Это жилые кзарталы, гле обитают люди среднего 
достатка и совсем бедный рабочий люд. 

Узкие улицы, довольно грязные, заполненные большим количеством 
лавок, лавочек, кустарных мастерских, в которых чинят старые велоси- 
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ьды, кастрюли и т. п. металлическую рухалль, торгуки фруктами н 2е- 
ленью. В широмо открытых из улну лавказ, похожих ил пещеры, видно, 
что мастерские часто служат одновременно и коаргирой, гдь мюд едят 
и спят. Высоко над головой иеисчислимое количество размоцвотиого, 
только что выстираиного белья и трялья, От дома к дому протянуты 
проволоки па блоках, и хозяйки вытигньшот ва середииу улицы мокрые 
простнин, рубахи и скатерти для сушии. 

Повсюду слышен говор. Простой втальяыский народ слозоокотлив. 
Разговаривают ме только продавцы с покупатели, но м маленькие 
трушлы, собиракищиеся у ворог и дверей. Они перекидываюлся оклнками 
н фразами не больших расстояниях 

Что-то сть в итальянском народе очнь понатьдем близкое нам: его 
открытый характер, готовность всегда вступить В ‘дружеский разговор, 

поддельный интерес к собеседнику, легко, зажигающийся темперамент, 

толкающий на искренкие высказывания: Мне „много раз приходилось 
убеждаться, особелно при встречах с молодещыю, в их нскреннем н горя- 
чем иитере:е ко всему, что делается ‘в Советском Союзе. 

н «Леду». Это картима небольшого размера, написанная 
ым Леонардо да Винчи высоким мастерством доведения 
<вокх работ до мельчайших, почти микроскопических деталей, Как вся 
кую картиву Леокардо, везмолно. рассматривать в лупу и находить сле 
ды точной работы тончайшей. крсти. 

`У меня были только очки, и я не постеснялся рассматривать работу 
великого мастера. ва ресстоянин 3—4 сантниетров. 

Обнаженная Леда слонт рядом с Лебедем, положив ему руку на го- 
лову. Лебедь ве козлика обычную, эакомую нам птиу. Эчо сгусток 
чувственцоети, превращекиый воображением художника в полуфантасти» 
ческое существо, © шеей, капоминающей изогнутого удава, и тлжелым 
клювом, разрез которого похож иа растянутый страстью челопеческий 
рот Тивичый для Леонардо слабый, рассеянный свет создает тщатель- 
ибувыписакиые полутени, таюшие с почти неуловимой поетепеииостью. 
ти неудовимой игре слабого света и полутени прячется 
чувственная улыбка Леды, подобная знакомой всем улыбке портрота 
 Доксиды 

Я сиюва вспомикл Миксльандлелмо и снова подивнлся снле к муже 
ственности его гения, такого близкого К искусству в нашем ато лонн 
мании, 

Леонардо резлистичен в выполнении, о его мысль порой, особ 
поздний период творлества, уводила ‘художника в дебри оталеченных 
фантазий, то граничаших с мистикой, то наполненных ядовитым ирони. 
ческим отношением к’ действительности. Ярко выраженная голая чув 
ственность в картине «Леда» подчеркнута проническими фигурами кро- 
шечных младенцев, только что мылуцившихся из яяц, скорлупа от кото- 
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рых дежит возле них на траве. Они с таким несомненным пониманием 
проискодящего смотрят на Леду и Лебедя, что станолится просто 
пеприятно. 

Мы вышли на улицу, чтобы успеть посмотреть последизе произведе- 
пис иснусетва, которое входило в программу нашего сдниственного дня 
остановки в Риме — зпдиеловского «М. 

По пути пришлось пройти мимо одного из самых стрешных памя 
ков услутлньой бездарности, входящих не в неторию искусетьа, а в 
историю подобосграстного обслуживания художниками людей, имеющих 
власть и большие деньги 

Рядом с развалинами древнего римского Форума стонт, лучше скаг 
зать — торчит, видный почти отовсюду и портящий вск, что сго’бвру- 
жаст, огромный, нелепо задуманный, но тшательно выполненный (памяг- 
ник зоролю Виктору Эмманунлу. Это не просто статуя ка пьедеел 
это целое здание, на которое преступно затрачено огромное количество 
белого мрамора и бронзы, Колоннада громоздится на коловнаду, во все 
стороны спускаются лестницы, разукрашенные фигурами» Полное отсут- 
ствие единства замысле и способности художника хоть’ кадзвибудь свя- 
зать между собой отдельные части этого громоздкого“сарая так и режет 
таз, Линии, обрисовызающие Формы отдельных, фигур и деталей, на- 
‘столько путаны и нескладны, что фигуры и волрниньзажутся сделанны- 
ми из теста, а не из мрамора, а весь памятийк напоминает грандноз- 
ный торт. 

"Образцы архитектурного безвкусия вередко’уродующие араитектур- 
ный ансамбль в Риме, можно гретить, к сожалению. довольно часто. 
Ках правило, олн относятся к парадным ›бооружениям в честь какого- 
либо власть имущего дна. Таков обелиск Муссолини, сохранившийся до 
<их пор, танора зллея из колойыиведущая к плошади собора св. Петра 

В церковь, где помещен“минельянджеловский «Моисей», мы опозда 
ди, она была ушс закрыма для) посетителей, В коне коипов мас согла- 
{ились впустить, Быди“уз® сумерки, В углу, где расположена статуя, 
специально для нас зажгьи мебольшое количество огпей. 

Мы простонли черед «Монссем» не менсе получаса. Сова пас охва 
тила неодолимая\ Сила) реалистического, глубоко человеческого искусства 
Думаешь не о Монсее и не © библейских преданиях, связанных с ним, 
Думаешь о человеческой воле, о великих возможностях, заложенных в 
пей, о воле, побеждающей временное страдание, временную неудачу, о во- 
ле, ставящей себе цель и достигающей ее 

Как и вкегда у Мнкельанджело, здесь нет святого, есть Человек с 
большой буквы, пусть обобщенный в своих великих качествах, но ос 
ющийся предельно близким каждому из нас. Человек великой стойкости, 
ие веры в христнанском смысле слова, а громадной уверенности в своих 
силах в проистехающей отсюда великой мудрости, 
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Недаром Микеланджело не лал ему традиционных скрижалей с за. 
позедями, Великай художник, резлиет, как это часто бывает, бессозн 
телью совершая работу отражения жиной действительности, как всегда 
пе пвел шигчего «божественного» 

"На следующий день мы покинули Ипалию м только после днухмесяце 

ного пребывания в Мидии вернулись в Рим. Н& этот раз у нае было 
есколько больше зрем около пяти дней. Мы решили воспользо- 
ваться ими, чтобы съездить во Флорещиию. Цель была все та же: увн- 
сиитыс произведения Мивсльвидело, сохраплемые во флореи- 
тийских музеях. Поезали поездом. За широким ваго, ком прохо- 
Дит, сменяясь в формах, неповторимый з своем сообразил итальлискай 
юйзаж, Год тому назад, во время церсезда из Рима в Неаполь, я вндвл 
поля, холмы и горы, освешенные солнцем, пой, губгосиним небом < б- 
лыми кучевыми облаками, Сейчас ралняя вескар серое небо и моросит 
долдь. Стволы еще почти гольх. деревьев ‘черны от пропитавшей их вла” 
ти, Они кажутся сидузтами на бледной зелени молодой травы. И наруг 
среди этой красочной тишины проплывает за окном горная река цвега 
чистого золота. Она полна до краев, покрыта беечислейными водоворо- 
тамн и насыщена весущимся в воде песком. Очевидно, этот песок и дает 
ей удивительный по красоте Швет. 

Как глубоко эта красотазсвязана с салой жизни, разднтой повсюду в 
прироле! С влагой, питающей вегенние соки растений, с надувающиинся 
муже лопатвшими почками» © упругими молодыми листьями, с весенни- 
ми дивиямы, переполняющими реки водой. Какой огроиной ценностью 
обладает хулозхвик. воторый умегт передать не только внешнюю поверх- 
иссть явления, ке только игру света и цвета, а умеет убрать случайное, 
умеет обиажить ‘глубокие и мощные законы, формирующие природные 
процессы! Такой художник будит в человеке не желание любоваться, 
оставаясь безучагтным созеррателем, 2 желание жить, знать и ПОДЧИНЯТЬ 
себе раскрытые и попятые силы 

Во Флоренции дондь уснлилея. Нечего было м лумать о прогулке 
16 ана, Мы сразу ие отправились в музей. Прежде всего решили по- 
смотреть «Давида». Библейская легсиде рассказывает о поноше-пастухе, 
который вышел на поединок © всликанем Голнафом и с божьей по- 
мешью» уложил его одннм ударом камня, пушенного из пращи, Микель 
анджело создал своего «Давндё», как всегда отказамиись от какой бы 
то ни было божьей помощи, Все, что деласт Дазида, победителем вели 
кана принадленат ему и его человеческой природе. Фигура юноши се 
ве влозне сформировавшегсся, с Головой чуть-чуть большой в сравиенни 
© легким, молодым телом, стоит, слегка опираясь на правую могу, гото. 
пая к быстрому и решительному усилию. Мускулы под топной кожей 
длинны и еще по-оношески нелны. Ощущение их молодости сливается © 
Уверенностью в стренительности броска, на ноторый опи споеоблы. Го- 
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лова чуть наклонена вперед двимением, обиаруживающим упрямство, 
собранность и волю, Это упрямство лишено элобности — оно вырастает 
только из естественной, ках дыхание, веры в свои силы, Правая руха 
сит свободно, Широкая, тижелая ее кисть поврыте слегка оздувшимися 
венами — это кисть юноши, уже давно привыкшсго к физическому труду 
и один мускул не напряжен. Каждый спортсмен знает, что резкость и 
сила любого двнжелия зависят ст степени расслабления мускулов в по- 
следний момент перед броском. Статуя Микельандиело мольст служить 
идеальным образцом такого свободного, мгновенного покоя, за которым 
посдедует взрыв всех си. 

Удивительно, как втот великий реалист мог всегда, в каждом своем, 
произведении соединять тоичайшую проработку деталей, создающия 
полностью. живой ипслностью индивидуальный образ, сширокям обобше- 
нем, делающим его работы понятными м близкими буквально каждому 
Эта еипальная способность в искусстве приводит к’ создзиию тициче- 
скоко. Микельаняжело. безусловно, создал ряд типов „героев»_зозвы- 
шающихея над его временем, связанных бодее с жизный и” духом наро- 
дв, чем с содержанием заказов, которые он вынужден `был,зыголнять. 

У нае оставалось мало вренени Нужно было посмотреть последнюю 
скульптуру Микельанджело, входившую з нашу программу. Официаль- 
нос се название «Мадона © младенцем». Я знал ге только по Фогогрз- 
филм и потому, конечно, даже прибхизитеяьо ве. представлял себе ее 
<илы, Мне камелся, что это самое лучшее из веего, что создал из мра- 
Мора величайший из итальянских художников, Мысль художиика на 
столько просто и ярко выражена вовшзых фермах человеческого тела н 
Дица, что веякое словесное описайне моб только приблизительно пе- 
редать силу непосредственного ввечатаения от статуи. Мадонна Микель- 
Знджело ке божья, а человенебкая мать. Она не лелеет соященного мла- 
денша и не предлагает любОВаться”сго небесчым происхождением, она 
кормит его. Здоровый, крепкий малыш скленым дзижением припал к ве 
трудн и жадно сосет. ЕГО рукв’ вШепилсь в одельду, ножики обхватил п 
<иимают бедро матери. Точно зидишь, как переливаются в маленькое 
Зельце вместе с молоком Жизненная энергия, радость, сна — все, что 
необходимо для рёсты для будущих побед, для продолжения великой 
Человеческой деятехьности на земле. Мать покойна и сосредоточеина. 
Она отдает избыток своей жизни отделившемуся от нее новому существу 
а убоко женская радость кормления ребенка придает се лиру вы- 
ражение благородетва, которое нельзя достаточно точно описать. Здесь 
‘пскойная гордость здоровой женщины, родившей здорового сына. Здесь 
физическое блаженство, здесь тень нежной улыбки покровительства и 
Заботы о сильном, но еще беспомощном родном сузшестве. Можно часаии 
‹мотреть на это ЛИЦО и открышать в нем все новое и повое, собственное 
Матери с большой буквы, миллионам человеческих матерей. Ни в одном 
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из произоедений Микельзидиело ке выразилась с такой весобъемлющей 
простотой и правдой жизнь в < человеческом воплошении. Если гово 
рить о динамике, о внутреннем двииении, © мысли, оживляющей произ 
ведение искусства, то здесь она достигает широты философского обьб! 
и, пусть стихийного, мо ГУбоко матерналистического, здориниго, пи“ 
тающегося вечными корнями живой резвивающейся природы. 

Мы уехали из Италии глубоко взволнозанные знакомством с рабо 
тами одного из величайших художественных тениез человечества и, мне 
кажется, еще недостаточно оцененного. Микельанджело восхищаютея, но 
ето не выделяют так, как он этого достоин. 

Забывают ная не понниают того, что оничевонх произведениях 
является не толэко вак веднкий мастер скульптуры и живописи, но и как 
стихийный философ-матерналист, утверждающий резльную жизнь н сева. 
коны единственной опорой для творческой деятельности человека, Ми- 























келььнджело гепнгльный сын и пророк иарода Италии 


1951г. 








НАРОДНОЕ ИСКУССТВО 


(Из звтерсках впечатлений) 


21 декабря 1950 года, в день рождения товарища Сталина, мё ий 
Циативе самих рабочих, поддержанной Министерством просвещения, нау 
чался в Венгрии зимний смотр кружков самодеятельности, 

'Из четырех тысяч провининальных самодеятельных Коллекткиов в 
результате смотра были отобраны тридцать семь лучших, Свыше ста 
двадшати тысяч крестьян, рабочих и служащих приняли участве в сорев- 
новании, которое вскольхнуло инициативу многих любителей и знатоков 
народного искусства. По деревням отьскивали” людей, гомнивших ста- 
ринные песни и танцы. Драгоценные традиции, народного творчества 
ожили, наполнились новым содержанием. Свыше мнллнока зрителей по- 
сетили концерты и спектакле соревнозавшихся кружков. 

Второй, весенний смотр охватил кружки самоделтельности фабрих, 
заволов и учреждений Будапешта. Он начался одновременно со П съез- 
дом Венгерской партии трудяшихся. В нем» Участвовало восемьдесят ты- 
сяч человех. Было отобрано пятьдесят лучших кружков. Движение само- 
деятельности приняха такой широкий 'размах, что его можно назвать 
значительным шагом ‘вперел-ж.расяёту народной культуры Венгрии. 

Мне довелесь присутобвовать Ка одном из заключительных концер- 
тов лучших кружков, которые проходили в зеленом тедтр” на острове 
Мартини Будаклите: 

Большой амфитбатру вмешающий три тысячи орителей, бых запол- 
нен до отназа. ПОД ночным пебом, ереди огромных изредка шумящих от 
теплото ветра деревьев — освешенная прожекторами спепа. Впрочем, она 

е походит на обычную: приподиятой эстрады нет, есть только естест- 
венное, покрытое густой травой возвышение с врезанным в землю ку 
ком деревянного пола, Сзади саены— высокие деревья © густой листвой, 
< боков — низкие кусты, из-за них артисты мылодят как из-за кулис, 
В средине сиектикля над темными вершинеми леса поднялась ируглал, 
полная луна, Вместо заназеса в перерывах между выступлениями зажи. 
тается ирная рампа, обрашеиная к зрителям, м сцена становитсл иеви- 
димой. 
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Концерт состоял из зосемнадатя номеров, Перед нами выступали 
‘рабочие металлокомбината, вагонного и лампозого заводов, студенты 
учительского ниститута, допризывиики, работники городских н военных 
госпиталей, крестьяне, шахтеры, ученики ремесленных училиш, жедезно- 
дорожники, В течение четырех часов сменялись на сцене ансамбли, ия 
ни на минуту ие почувствовал ни скуки, ни разочарования. Это — на- 
*® искусство, выработаниое и отделанное с любовью, с искренним 
торячим чувством, со знанием лела и упорством глубоко увлеченных 
творческой работой людей. 

"Интересно было смотреть на участников хора, состоящего из по; 
лых модей, целик полнением сложной в музыкальном 
отношкнин хоровсй пееши. Какая искренняя мимика Некоторые совсем 
забывают о ториествеиности спектакля и слогка ибстикулируют, подчер- 

О‹обенно хороши поры, Музыкальная отдеЖе исполнения тоинал, 
глубокая, без грубых виешинх эффектов, полка точного чутья, красоты 
тембровых красок п ритжических зодоь Я иблучил настоящее, ни © чем 
не сравнимое паслаждение от пельностиу ладностн и выразительности 
хорового пения, Ни тени золодного, «казениого» исполнения «партни, 
презратившегося в профессиональную привычку. 

Ивтересиы дирикеры Каждый из них индивидуален в манере управ- 
женя хором. Кто широко вамахиет руками, поднимется на пыпочки, кар- 
тинно згмрет в паузах, вызывая улыбки э зале. Кто, наоборот, дерма 
отчетливо точен, указывая скупым движением руки малейшие детали 
ритма и силы Гавука, Эго отсутстане однбобразия в дирижерских 
приемах тоже говорят/об истинной узлеченности, о глубоко творческом 
характере работы кружков самодеятельности. 

Прекрасны. въктуплевия танцоров. Многие из них дёже нельзя на- 
звать демонстрацией какого-либо танца — это пелые сцены, где пляски 
































изображала празднование Первого мая в старые време- 
‘а, когда имперская полиция разгоняла любое собрание рабочих. Кре 
‘етьяиский анезмбль раср я на траве срели кустов в дереьев 
большими группами вокруг воображаемых костров Это отдых после 
трудового дня. Пастухи в широких плащах стоят неподвижно в привыч- 
‘ных, сотнями лет выработанных позах, опираясь ма длинные валки. За- 
свнетели простые кемышювые флейты, Пастухи поют, В аккомпанемент 
вступают народные ниструмекты — цитры. Поют по отдельности, поют 
вместе, Выступест хор, Начинаются пляски, Онн резнообразны, Танруют 
группами, парами, танцуют мудреный постушеский танец над скрешен- 
ными, лежащими на земле полнами, м таицюр, исполияя сложенье фигу. 
ры, ие имеет права тронуть ногой ии одной из цих, Изображают бой 

тех ше пастушеских палка, Все это — старое, традиционное, создамиое 
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веками художественное творчество самого народе, изображавшего все, 
что было красивого, смелого и сильного в его жизни. Мне сказали, что 
коллектив, исполихвший эту сцену, сам занимался сбором н изучением 
старинных, частью уже забытых песен и танцев: 

Но не только народное искусство старой Венгрии показали самодея- 
лельшые крунки, Звучат и современные песии молодых пелгерских ком- 
познторов, Многие хоры великолепно исполняли советские песни, кото- 
рые здесь часто слышались и по радио и просто на улнуах 

В народной плиске, особенно мушской, всегда есть что-то молодец- 
ко, выражающее смелосты, готовность сделать то, что ие под силу сла- 
бому человеку. Это молодецкое вссгде ноет глубоко национальный 
характер, выражает особенности народного быта 

'Венгры — прирожденные и славные на весь мир кавалеристиВ Вёл 
терском национальном танце есть много от лихого насодничества» Ка 
жется, будто танцор в узких, обтягивающих ноги рейтузах ив короткой 
вурточке только что соскочил с коня, чтобы поухаживать” за ‘девушкой, 
и сейчас опать вспрыгиет в седло и унесется вскачь. 

'Великолепны танруюшие женщины. Они ие уступатг в`темпераменте 

нкчннам. Кружатся, лихо притоптывая каблуками ‘цветных сапог. 

[естрые юбки летят по воздуху, преврашаясь в“влоские круги, похожие 
на пачни классических балерин. В национальном танре всегда есть тот 
неуловимый народный дух, родной и мощный, который неудержимо 
увлекает исполнителей и непременно передается зрителю, даже если он 
иностранец. 

'Ансамбли очень хорошо. с техкичёбкой точки зрения, исполняли рус- 
ские и румынекие народные танцы Но эти’таниы оставались лишь пре- 
краской копией. А вентерекие танцьЕсразу же н по-другому захватывали 
публику и меня в том числе Бурные аплодисменты. крики, вызовы пока- 
зывали, насколько удалось-проетым рабочим, хрестьянам и служашщим, 
объедиценпым в дружеские колдективы, понять дух своего родного 
искусства н слить его“ео бвоей творческой работой. 

`Характерно, что с6 сцены перед выступлением ряла ансамблей с00б- 
щШалось, что участия их>— передовые люди производетва и сельского 
зозяйства, То н дело /Звучали слова: «Выполинли сто восемьдесят семь 
провентов, сто натвдеслт продептов, сто восемь, сто пять. Участники 
шахтерского ансамбли перевылолнили годовой план» 

1Пирокая общегосударственная жизнь страны вторглась в театр. Та- 
лант в искусстве слизается © талантом в производственном труде. Перед 
нами была новая Венгрия, ндушая бок о бок со странами народной демо. 
пратни, с Советским Союзом, Венгрия победньшего народа, открыто 
смотряшего в светлое будущее. 


Булапешт, июль 1951 г. 








ПОЕЗДКА В ИНДИЮ. 





Приглашение в Индию явилось для меня Полной икошиданиостью, 
Я тольюо что зернулся из большой тиезйки 16 миогим странам в сны 
о Вторым Всемирным хоягрессом (сторонников мирь. Думал, чо на 
ближайше» время я останусь в Моское м’ начну, наконец, давно уже 
прерваниую работу тю спеиалиости 

Вдруг — новое приглашение. 

Дзьдиать девятого сентября в Бомбее начался и прошел г большии 
успехом первый в истории индийской кинематографии фестиваль со- 
ветских фильмов. Интере К”советским фильмам оказался настолько 


большим, что пятнадщатого° декабря возник новый фестиваль, уже 
в Калькутте. 

















В связи салим'и пришло из Индии приглашение народному артисту 
СССР Н. Чёрваезву* и мне присутствовать ка этом фестивале, 

С стездомутриходнлось торопиться, но это оказалось не так уж 
просто. Выдёча официальных виз на граво въезда в Индию залержа. 
дас; И так-валолго, что я уже начал терять надежду на удачу ее 
предприятия. Наступило дзадцетое декабря. Стало ясно, что мы опоя. 
дан уе ие только К началу, во даже и к ксиру фестиваля в Калькутте 
как вдруг приыло вторичное, касгойчивое приглашение илийской об. 
ществениости приехать в Индию, несмотря на окончание фегтивала, Тут 
ие подоспели и официальные визы, 

На двадилть шестое декабря был отлет. На аородроме я 
встретился с остальными участниками делегации -—Н, Черхасовым в 
молодым работником кинематографии Н. Кулебякиным 

Как всеглл, внутри самплета так же холодио, каи и спаржи, Усе 
лись, не скимая пальто. Обычная прелотлетихя процедура разогревания 
и пробы моторсв. Наконе подкялись. Начальсь путешествне, 

Летим прямо на юг. В Киеве ка варохроме еще видма трага, магки 
воздух. От московского мороза ие осталось и следа 
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Следующая остановка — Львов. Думали, что через три часа будем 
уме з Праге, Но знмние перелеты всегда ненадежны. Вдруг повалил 
снег, Объявили, что во Льзове придется ночевать. 

'На следующий день наш самолет поднялся с большим опозданием, 
в сумерках пролетел над Италией, ночью — над Средиземным морем и 
опустихся для часового перерыва в Каире. Потом начался самый тяже- 
лый этап нашего. путешествия — мкогочасовой беспосалочный полет до 
Бомбея, В самолете потушен сет, остаплена только крошечная синяя 
лампочка, розданы одеяла, откинуты спинки кресел — полагается спать, 
Но мы еще е привыкли спать под беспрерывиый рев четырех моторов и 
только дремали. 

"Довольно скоро, по ощущению раньше оремени, мачалея рассвет. Пол 
нами сще смутно видна Аравия 

В Канре мы переставили часы на два часа вперед, сейчас перётав? 
лявм еще на полчаса. Разница с московским временем большая, сей\ас 
в родной столице, наверное, глубокая ночь м, вероятно, мороз» Пасса- 
жиры передают друг другу карточки со’ сведениями от’ штурмана. 
Оказывается, летим на высоте гяти тысяч метров, скоробть>— триста 
пять миль в чае. 

"Стало светло, я смотрю вниз. Там пейзаж наподобие, ‘лунного. Пол- 
ная пустыня, насколько хватает глаз. Гряды сухих гор Е острыми греб- 
нями и почти отвесно падающимн изрытыми,бокамя. Между ними изви- 
ваются высохшие русла рек. Все — желто-коричневое. Мзредка вдруг 
замечаешь — над коричневой сухой горой висиг одянокое крошечное бе- 
лое облачко. Значит, тут есть, вероятнолвемнсго воды. Вяжу на желтой 
равнине черное, удлиненное пятнышко, похожее на строение. Не верится, 
чтобы кто-нибудь там жил. 

'Кончается перелет над пустынным ‘краем Аравийского полуострова. 
Влали появляется линия берега и полоска воды, темносерая. Мы  при- 
ближаемся к Аравийскому морю, отделяющему полуостров от Индии. 
Внизу медленно выплылыл множество белых облачков. Моря под. ними 
почти ие видно, Только в промежутках темнеет голубой общий фон. 
Зрелище папоминлет океан, в мотором плмпут кудрявые льдины. 

`Время лезет медленно, как всегда в полете, под однообразный, невы- 
носимо утгомительный Рух моторов. 

Постепенно «льдины» уходят пазод. Тегерь мад нами — светлоголу- 
бое, словно выцветиес от жары небо, под ими — тоже голубое, ио чуть 
потемись, море. Плывем точно в гигантской голубой ефаре. Солиуе 
сквозь стекло иллюминатора уже ссповательно нет. 

Мы давно пересекли тропих Рака и находнмея в тропической об- 
ласти, Наконей самолет начинает сиижаться, и на развороте показы- 
зается Бомбей. Пейзаж вполне географичегкий, как на карте: полустро- 
ва даннными языками суши одаются в море. 
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Приземлились, Выходим из самолета, основатекьно ошадевитие после 
бессонной ночи и беспрерывного грокота. Окиатынает жаркий, сухой в03- 
дух. Азрсдром — широкая плоская раниика. На горизонте — плавиая 
Аиния невысоких гор. Они кажутся голубыми. Ниже темнеет полоса 
деревьев. Нал ним еты из травы, поднимаются кажущиеся из. 
дали тонелькими высокве стволы пальм © кисточками длинных листьев 
па перхупнак: 

Очель жарко. Навстречу идет груша встречиющих. Сразу ие мы 
сталкивленся со свовобразием нидийских обычаев Привстствующие нас 
мохи одевают пам па шеи гирлянды из влежищи, чудесно пахнущих роз. 
Черкасову приходится приседать — он слищкбм Марок для дюдей сред» 

Нас проводят в помещение вокзаль“иеобычиб широко открытое с 
двух сторон. На потолке врицаются‘больщиг пропеллеры-зентиляторы. 
Скзюзиик эдесь — ве опаскость пробтуды, а’истанное блаженство. 

Довольно долгая и сложная процедура таможенного огмотра и офор- 
иления дакумеятов. Пока она ДАитси, нас знакомят с художниками, ар- 
тистами, киворениссерами, ‘ансателями. Количество гирлянд на наших 
шелх прибарляется.. Это традишонный индийский обычай привет. 
ствия дорогих гостей, /, нужно сказать, обычай очень красивый. Этот 
перемониал повторялся 89. все время путешествия по Индни — при при 
ездах в города, при каждом нашем появлении па эстраде, при встречах 
© массовой гудиторлей., Однажды чам с Черкасовым надели на шеи 
четырнадиеть тирлявд’ из роз от имени четырнадцати организаций, ко- 
торые принимадн нас в Бомбее. 

Формальлости окозчены. Мы идем к выхолу из покзала, прбзодим 
через лоду молодежи. Раздаются возгласы: «Да здравствует Советский 
Союоз|» «ДЯ здравстнует лружба Индии с Советским Союзом» 

'После)мы узнали, что это были пришедшие пас ветрелать члены Об: 
щества” друзей Советекого Союза, 

'Накоцец, нагружение гирляидами п букетами, под шелнаные фото: 
аратор м треск ручных кинокамер мы садимся в машины м едем в Бом 
4ей, Аородром отстомт ст городв на порядочном расстоянии, 

Парвые впечатления от новой страяы всегда бывают сильными, но 
путаныхи и месвязными. Только потом, вода качикасшв понемногу 
разбираться в причинах и связи лилений, все станозится на свое место 
и ты начинаешь от ажное от неважжного, существенное от поперх- 
постного. 


"Сначала все кажется странным. Странны высохие тонконогие фигу 
ры голых людей с двумя повязками: одной — на бедрах, другой— на 
толоое. Страны женщины, завернуть в разноцьстные ткани, именно 
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запернутые, а не одетые, потому что индийская женская одежда — са- 
ри— представляет собой длинный кусок материи, шириной в полметра: 
и длиной метра в три. Каждая что-нибудь несет и непременно на голо- 
ве, На голове ташет кувшины © водой, круглые корзкнки, наполненные 
зеленью, фруктами или чем-либо другим, сундучки, узлы и даже боль- 
шие кипы сена. Попадаются женщины с маленькими ребятами. Так как. 
руки заняты поддержкой ноши, помещенной на голове, ребенок подвя- 
зывается сбоку на бедре чем-то вроде перекинутого через плечо полотенца. 

"Справа и слева от дороги тянутся ряды крошечных построек, Их 
нельзя назвать ни домами, нн хижинами, ни лаже шалашами. Эти со 
оружения из палок чрезвычайно малы 

Автомобиль движется по узким улицам предместья, Народу. мйоКо. 
'Илут по тротуарам и по мостовой. Легкие костомы из белого похоти 

место пиджака нечто вроде пирокого кителя с одним рядом пуговиц. 
Вдоль тротузров множество лавок м лавчонок, похожих ил. нании времен. 
ные палатки, 

Ехать пужно осторожно. Дочиение тут ва английзкий мвиер — по 
девой стороне. Но шоферы говорят, что ссли нужнф, мёжиб слать и по 
правой, Каждый раз встречная машина лезет прямо НА; Зас и только в 
посасдний момент, увильнуь, сворачивает в сторону. 

Еще новая странность: встречается много одиноких, бредущих без: 
присмотра коров. Иногда они лежат, отдыхая ва тротуаре. Иногда мед- 
ленно переходят уляцу, останазливая движение трамваев и автомобилей. 

Это — священные коровы. Индузекое набеление относится к ним 
с чрезвычайным уважением. Они викому не принадленат и кормятся 
всем, что находится на улице, причем ке только зыброшенным за 
иенздобностью, ко также и зеленью, предназначенной для продажи. 
В корме, очевидно, недостатка нет, Они выглядят здоровыми и хорошо 
упитанными. 

Видели мы много корови быков, работающих в упряжке. Вндели 
маленькие стада, перегоняемые по улицам и дорогам, Существуют и 
бойни. Но эти коровы, бредущие по улицам, иногда © раскрашенными 
по случаю праздника рогами, неприкосновенны. Владельцы скота иногда 
посвящают родившегося теленка богу. Нал ним совершается слящиино- 
служителем соответствующий обряд. Геленок отпускается на волю ни 
чинает, так сказать, самостолтельную жизнь, 

Нам рассказали, чта пелавяб! священный бык, вероятно; в болевиен: 
ном припадкь, разбил витрину оптического магазина, прииздлежащего 
инлусу. Хозяин и публика очень’ жалели пораиюшего себя стеклом 
быка, 

За предместьем начинается европензированный город © широкими 
улицами, большими зданиями и множеством пысоких таикоствольных 
пальм. 
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'Выезжаем на набережную бухты. Уходящий вдаль ряд пяти- н шест 
этажных домов дугой огибает залив. Сейчас часы отлива, На обнажиь- 
‘шемся дне океана лежат на боку рыбачьн суда. 

Набережная — это фешенебельный квартал, где живут богатые люди: 
Квартиры чрезвычайно дороги, Здесь ветер < океана умерлет тяжкую, 
особенно в летнее время, жару 

Мы ссташовились в квартире представителя «Союзэкспортфильма» 
тов. Белова. Он очень обрадовался нашему приезду, как радиются всег- 
ла советские люди, давно живущие вдали от Родины, окружил, вас самой 
виимательнсй и трогательной заботой, устроил Насколько позможно 
больше сквозняков, накормил, напоил и уложил слать, Слать было необ. 
ходимо немедленно по двум причинам: из-за очёАИНОГО утомления пог» 
ле бессониого круглосуточного полета и потомулчта нужно было скорее 
проснуться для встречи Нового года. Мыприлетеи в Бомбей тридцать 
первого. декабря. 

В Бомбее чеухой закон». Ввоз в ЧоргозлЯ) блиртными напитками ва- 
прощены. Кас спасла бутылка шампашеюого, одаренная в Риме и остаз- 
ленная нам на бомбсйской таможне в видс оссбого исключекия. 

Встретили Новый год н ле бомбейскому и по московскому времени, 
Вепоменли зимнюю Москьу, По, редко приплыл знакомый родпой пере- 
дкв колоколов и медлитедьный 608 часов Спасской башни 

Перед тем, как свова ЛОЖИТЬСЯ спат», зышли © Черхасовым ка бал- 
кон, Над головами — почти мерное тропическое небо с крупными эвез- 
дами, неподвижны сизуты пальм. Черкасоз потом долго давился, как 
это он в январе в Одних трусиках дышал ночным воздухом и наслаж- 
делся, 


Ну собдуюий депь первого лнпаря, рав утром отравились мо 


метомьв Делн. Дели — административная столица дии, лежащая 
почти вУЦентре северной части Индийского полуострова. Там рези- 
`ленция нашего советского посольства, как н всего дипломатического 
корпуса 

Вспомнил, что, прилетея п Бомбей, мы как бы вошли в те самые «во- 
рота в Индию», в которые несколько векоп назад проникла так назы- 
шемал Вест-Иидская компания зиглийских купон, мачашая при под. 
дернке возилой скам систематический жестокий грабеж, выроспий 
вноследстони в глубоко продуманяую и неуклонио разпиваемую, ноло- 
инальную политику Великобритании. В память этого события англичане 
выстроили на берегу бомбейской бузты триумфальную арку, сохранив 
шуюся до сих пор 

Мве расскалали  мобопытный исторический анекдот о первичном 
факте передачи индийских богатств в руки английского купечества, 
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стров Бомбей был португальцами, Португальская 
принцесса вышла замуж за английского принца и принесла ему эти вла- 
дения в качестве приданого. Предприимчизый король Великобритании 
предоставил празо хозяйничать на полученной территории организова 
ной торговой компании, названной Ост-Индской компанией. Для при 
дания акту передачи законной Формы, которая в Англия всегда необхо“ 
дима, был подписан запродажный договор на денежную сумму. По это- 
му договору английский король получил сто фунтов стерлингов. Таким 
образом, право грабить огромную, неизмеримо богатую страну, населен- 
ую мужественным, трудолюбивым и талантливым народом, было полу. 
чено когда-то ровно за сдну тысячу рублей. 

Летим над огромной плоской, насколько хватает глаз, разйчной 
Видны крошечные кзадраты возделанных полей. Совершенно Не. видно 
рек. Зато очень много узких извилистых оврагов. В стороны,от главного 
оврага вправо и влево тянутся, точно короткие веточки, овраги ломень- 
ше, похожие на огромных тонких яшерни со множеством, лапок. Они, 
видимо, сухие, Встречаются водоемы с широкими высохшийи краями. 

ия — страна сезонных дождей. Ежегодно воздушисе течение 
приносит влагу с океана м на землю проливаются обвльные тропические 
дожди, продолжающиеся несколько недель. В сстальное время — солнце 
и сушь. Сохранить дождевую воду. распределять её-по полям в течение 
всего долгого времени засухи — значит обеепечить урожай, спаети его от 
тибели. Не хватит воды — значит, голод. 

`Зызремя льдычестви охбвонатора слоты делодак тадустввовидся 
все болае страшным систематическим бедствием. Ненмоверные притесие- 
ция крестьлиского населения, стафательнов сохраление феодально-поме. 
щичьей монополии на землю, сястематическое разрушение когда-то ши’ 
роно роспространениой кустарной”и, ремесленной промышленности — все 
это вместе ве только искалючнло какую-либо возможность помоши в раз- 
витии культуры обработкн земдн, но и уничтожило то, что создавалось 
инднйским народом с”древнейших времен. 

`Искусство норигацйн когда-то стояло в Индин ма очень большой вы 
соте, Профессор А.Н; Вознесенский, спериалист по гидротехнике, глава 
советской научной делегарии, с которой мы встретились в Индии, рас. 
сказал, что до сих пор в Индии среди инженерно-технической интелли- 
тенции особо выделяются своим талантом и глубокими знаниями нррига- 
торы, Если на других участках часто можно встретить во главе работы 
иностранных сперналистов, то в области ирригации работами руководят, 
как правило, инженеры-индийцы. 

Равнина под нами становится как бы воднистой. Появляются невы- 
<окие горы удивительной формы, которые можно заметить только свер- 
ху. Они изогнуты в виде подковы © двумя отрогами, направленными в 
одну сторону. Летевший с нами гголог разъяснил — это действие воды. 
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Торы лак зазышаемого орозионного происхождения: лившиеся зехами 
денди размыли более рыклые породы, а твердые остались, возвышаясь 
нод позерхостью в внде гор и как бы отмечая уровень прежле суще 
ствозавшего плоскогорья 

`Леков нет, Видны, да н то допольшо редко, отдельно стоящие д 
ревья < широкими кронами, похощие ма гигаитские грибы, Стало попа- 
даться больше водоемов. Некоторые из них, видимо, искусственные, 
правильной круглой млн квадратной формы. И пакое — первая 
Увнленнал мною река. 

'Разворот, Садимся. Дели 

Нас встретил посол СССР в Иядии К. В. Новиков. В Дели должны 
были состояться наши выступления перед индийской “юбшественностью. 
Первой предполагалась встреча с официальными кругами — чинамн 
индийских правительственньх организаций. 

"Снова в автомобиле, на шоссе, ведущемьв незнакомый город. Разинца 
с Бомбеем большая. Шоссе пустыкно Поседков беженцев нет. Пешехо- 
‘дов вообше мало. Встречных машик 1086 не видно, может быть, потому, 
что для владельцев автомобилей сАмшном ранний час. 

'Встретили европейца верхом На красиьой лошади © сопровождавшим 
его на некотором расстоянии ‘индийцем, Оказалось: английский посол на 
утренней прогулк 

'Пересекаем огромнуб ‘площадь, как полигон. В глубине — дворец из 
красного песчаника с колонвадами н широкими лестившеми. Перед 
ины — узкие бассейны, обрамленные мрамором. Справа и слеза — зда- 
ин, похожие ца небольшие дворты. Все кажется низким, Как бы придав- 
`ленным х земле, ’из-За/ тагантских резмерав площали. 

Главпый дворец — это парламент. Дворцы поменьше были выстроевы 
магарадмамитю приказанию англичан: 

Часть, города, в которую мы въехали, именуется Новьй Дели. 
Забь схофедоточены вдминистратионые здания, помещения различимх 
Обольсть/ а такие особняки всевозможных владетельных чинозных и 

Миновных богачей; тн дома часто пустуют ли сдаются в пав 

Улицы широкие, Много деревьсв. Очень много сиоеров и парков 
Чувствуется, что европейские хозяева устраивали, свою. розиденуио, так 
хазать, не широкую. ноту, В Индии вазывают Новый Дели — «дерео- 
ней из дверуов». 

Есть туг и торговые улицы, устроенные на серопейский лад, с боль- 
шими магазинами, широкими витринамя, с роскошиюо отделанными внут- 
ри кинотеатрами я ресторанами, 

Мы остановились в сообняке одного магараджи, сданном в аренду 
зишему посольству. В комиатах такие ме каменные полы, как и в домах 
Бомбея, только нет сквозняков. Дели лежит на севере. Климат. здесь 
тораздо сурозее. Хогя летом, говорят, в Дели стокт невымосииал жар, 
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но сейчас, зимой, прахлално, ® 
ночью. 

Правда, этот холод относительный, особенно для нас, московских жя- 
телей, Здесь температура иногда падает ночью до пяти градусов тепла. 
Однажды, говорят, был легьий иней ма крышах м деревьях. Это оказа 
лось трагическим событием для индийцев. Погибло множество людей, 
очевидно, зынуденных ночевать а улице. Мнс так и сказали — вые 
мерзан, 

Когда кустари и ремеслсиники Инн 
ственным вторжением английских товаров, уходили в дерзьии, где гибли 
от толода, один из английских генерал-тубернаторов выразился так; 
«Равнины” Индия забелелк от скелетов погибших ткачей» 

Людей, погибающих от эпидемий, считали тысячами и миллионами 
Говорили — вымерзли, Вымерзли! Точно о растениях. 

Нам самим пришлось испытать, сколь мало приятен неожиданно на- 
летающий на Дели холод. Выйдя ночью из здания посольстьзь ‚чтобы 
идти к себе, мы слишком поэдно вспомнили совет, данный нам еще в 
Бомбее; всегда иметь при себе пальто. Нас так прохватидо`реёким золо- 
дом, что пришлось по дороге и подпрыгизать и похлолывать себя по 
плечам... 

Я посмотрел на индийша-сторожа, снаяшего у ворот. Странко они 
закутываются, Плечи, грудь и бедра завернуты св одеяло, голова тоже 


бывает и просто холодно. особенно 








ънонец разоренные насяль- 















тшательно закутана, зидны лишь однн глаза. а ноги — голье. Даже в 
национальном индийском мужском костюме (кажется, мусульманского 
типа) две падающие складкамя драпировки, представляющие собой как 
бы полобие брюк, прикрывают коги до шиколоток только спереди: сза- 
ди син остаются обнаженными выше колен, 





Встали мы на следующее: утро поздно _— в предыдущие дин мы очень 
Устали и холели как следует отдохнуть, Продстояла большая работа 
подготовка выктундений, Мы думали сначала ограничиться набросанны- 
ми потрусоки основными тезнсами, но. встретилось пеожиданное препят- 
ствие: отсутствие переводчиа, который смог бы постоянно сопровождать 
нас в будущих поездках. Сзободных людей, могущих служить перевод- 
чиками, в посольстве немного м ими целиком завладели приехавшие пе- 
ред нами делегации советских ученыхспециалистов, одна из которых 
принимала участие в созванном индийрами большом, международном со- 
зешании по вспросам гидротекники и ирригации. Нужно было пол. 
ностью написать тексты ваших первых выступлений и напечатать их 
точный английский перевод, 

Перед началом работы решндн совершить прогудку. Нас повезли в 
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большой парк, расположенный недалеко от города, — место, куда горо- 
але Целыми семьями отправляются для прогулки и отдыха 

Нь улицах Дели автомобилей гораздо меньше, чем в Бомбее. Много 
двукколееных повозок © маленьной, украшений пестрой сбруей и бубен. 
чиками лошадью, с кучером в чалмс и двумя или тремя пассажирами, 
примостьшимися на узеьких сидениях санной х кучеру, лицом к уходи. 
щей назад улице. 

Встречается много индийцен в европейской одежде, но, конечно, у 
большикства на голове чалма. Чалмы самых разных Цьстов н повязы» 
заются они различно в зависимости от племени, от района, ог реднини 
и, кажется, от касты. 

Часто попадаются люди в высоких белых чёдмаху» резко выделяю“ 
неся ростом, статностью и черной бородой, зачесанной както так, 
«то она огибает подбородок и уходит под него. 

Это сикхи, всегда отличавшиеся мужеством и военной доблестью. 
Сикхи поклонялись сружию, как боту. Идо сих пор правоверный 
сикх всегда носит при сбе какоблибо оружие, хотя бы кинжал или 
нож. Сикхи дольше всех СоПоотИвлЯИСЬь английским  завоевателям, 
Интересно, что сейчас среди сикхов очень много людей так называемых 
интеллигентных грофессий —оинжеверов, механиков, шоферов, машиии- 
стол различного рода. злекгротекников. 

Вмехали на прекраеное лиоссе, обрамленное с двух сторон великолел- 
ными деревьями, соеляняюишими вверху свои широкие тустые кроны. 
Едешь по непрерывному эёленсму коридору, телистому и проклалному. 
Замечу встатиилтоце позвлением содица в Дели, несмотря на зиму и 
золодые поди, взелаки эдорово жарко 

Лента Вюсеё дет как бы по иасыпи, пригоднятой над равииной 
Говорят, ‘это’дфсвняя дорога. На 5 возраст указывает, в частности, пе- 
помериза, тодщиня стволов деравев, растущих вдоль шозсе, По обонн- 
вам дорэйи множестьо пешкходов, видимо крестьян. Старики, исивриты 
© летьмн— все что-нибудь тащат в, так же как в Бомбъс, непременно па 
толовах 

На небольших холмах видин иногда развалины, а иногда и хорошо 
сохранившиеся постройки средневековой Индии, небольшие, но прекрас- 
ные о цельности архитектурной формы зрамы и башии, 

Невольно вепсмкнаю римского урода, вазвгличивающего память Вик“ 
тора Эммануила ?. Яскость и цельность замысла талантливого художии- 
ва сразу чузствуеть даже в том случае, если здание частично  раз- 
рушено временем. Все, что мы видели по сторонам дороги, было 
прекрасно ве только по архитектурной Форме, но и по выбранному 
художником месту постройки, Каждое здание являлось как бы выдви“ 
вутой взерх и украшенной частью небольшого холма, на котором оно 
построено, 
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Парк, » который мы приекали, не похож на наши парки. Там нет ни 
аллей, ни полян. Мощные в три-четыре обхзата деревья редко расста! 
лены ‘на плоской равиниь, Рядом берег реки Окла. Эта река ти- 
личи для Ицани, страны дождей. Ее русло огромно, уходит одаль 
муть ли ие до горизопта, по сейчас оно покрыто сухим песком и только 
в середние —не очень широкое простраистио воды. 

В парке нарядное кохичество обезьян. Любопытно было пры 
в жизни посмотреть на обезьян, так сказать, в диком состоянии, » 
выяснилось, они тут совсем не дикие. 

Мы купили по пакетику ореков, изьестных у нас под названием к 
тайских, и начали приманивать обезьян, разбрасывая орели по траве» 
Действительно, животные слезали с деревьев и сначала не очень узере 
но, в готом смелее стали годходить к нам. Кончилось тем, что-у, мейя 
и Черкасова мартышки хватали орехи прямо из горсти, а одна дажело- 
пыталась вырвать у Черкасова весь пакет целиком. Обезьяивй здесь, ма- 
ленькие. Самая большая, когда сидит, не больше полуметра, 

'Нам рассказали историю, похазавшуюся весьма удивительной: Сравни- 
тельно недавно, с полгода назад, в этом парке, да и’ вообще возле 
Дели было несколько тысяч обезьян. Они начали вести вебя нехорошо: 
появилось нечто вроде обезьяньего бандитизма. Мартьшщки нападали на 
детей и женшин и отнималя у них купленные продукты и зелель, 

Нужно сказать, что обезьяны, —а их набчитываегся в Индии около 
восьмидесяти мнллионов — приносят большой вред населению, пожирая 
плоды, овощи и молодые побеги. Но ихоне трогают, потому что обезьяна 
для многих — животисе священное. 

'Когда со стороны администраций города последовало распоряжение 
избавиться от дерзких обезья,‘этОХ дело передали в руки подрял- 
чиков. Им пришлось вести ‘сваю “работу под охраной голициь 
потому что население опергичио протестовало. Вы думаете, что обезьян 
Убивали? Конечно, нег. Это в Индии педопустимэ. Их просто собра- 
дн в мешки, увезди за “иссНольКо сот километров и выпустили в дру- 
том, месте. 

'Вернудись с праулки рано; чтобы начать работу нд текстом вы- 
ступления. Проенделн мад этим весь день. К сожалению, больше нам не 
пришлось осматривать Дели. Ночью меня хватил озноб. Трясет, зубы 
‘стучат, Утром доктор определил болезнь, как скзерную форму какого“ 
особого местного гриппа, которая появилась недавно в эпидемическ | 
форме, Через день свалился Черкасов, 

Болеть, да еще в стране, где все так ново и интересно, где каждый 










































час порог ради новых наблюдений и впечатлений, — отвратительно, 





Первый день я провел, ничего не делая, в постели, в полутеиной хо- 
одной номнате с каменным полом и высокими мраморными стенами | 
Над головой на потолке — неподвижный большой пропеллер. 
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Сегодия тумакный день, и в открытое окно хидио серое. мебо. Разно 
томосый птичий писк и цаебет, совсем ках у нас в моле. Только иногда 
здруг проязительно закричит какая-то иванакомая птица сотершенней, 
шим поросенком, Позже © террасы л заметил, что па дершилх парка 
окружающего дом, много зеленых попугаер. В окио пидно, ка реют, 
кружатся медлешио, целыми стаями огромные ястребы“стервятиики. 
Вдруг погсинсло небо, хлынул ливень. Шумит по крыше, шлепаст на 
террасе. 
Большие птицы летают низко под дождем, внднмо, с. удовольствием. 
Дольдь зимой зассь редкость, Пернод регулярных ливней наступает го- 
раздо позднее, Дождь кончился быстро, как у заелнезалио налетевиая 
детняя гроза 


Во время вывуждениого лежания в Постеди Я познакомился © кор- 
респондентои ТАСС в Индия А. А. Пронуйнм, Он принадлежит к 
тому типу людей, которые не любят выступать перед собеседником с эф. 
фектно закругленными рассказами, Происхождения он крестьянского, 
в говоре <го, немножко нараспезусльшится наша среднерусская деревня’ 
Поглаживает усики, отпущенные в)Индии, и рассказывает, не торопясь, 
о лодях страны, в которой он ъпровел уже три пода. Впоследствии он 
сопровождал нас в неботорых.посздках го Ивлин и всегда говорил мне: 

— Вот, смотрите, домё, хоиншки, хибарки, глухие заборы, а ведь 
там все люди, людн живут, быются за жизнь каждый го-своему. Вы к 
людям побольше присматривайтесь| 

Разговорилясь сЗним © жастах. Вопрос о кастах, леляших население 
'Индин назмножество групп, из которых каждая сбладает особыми при- 
зилегиями-нупразами, всегда был для меня особенно интересен, 

Ееть, ках Лишестио, касты «иеприкаслемых», Условия существования 
очёшь борышого количества людей, причисленных к этим кастом, 
умасны. «Неприкасаемые не имеют права пить из общественных колод- 
цев. «Негрикасаемым» запрещено идти посредине дороги, они должны 
ндтИ сбоку, отдельно от други, “Неприкакаемые» могут заниматься 
только самыми грязными и вместе © том самыми инакхниачиваемыми 
работами, «Неприкасаемые» часто вылуждены питаться отбросами, ни- 
щенским подаянием, лем, что мояет более ни менее случайно выласть 
на их долю. 

Принадлежность к любой касте передается го наследству: родивший- 
<я_ вт «иепривасаеньх» остается «неприкасаемыы» ка всю’ жизнь «Не 
прикасеемые» ссть и в городе, и в деревне, и всюду условия их суше- 
ствования одинаковы. В одной из деревель, расположенной далеко ог 
шоссейных и железных дорог, живет восемьдесят семейств, из них три- 
`Ацать — чнеприкасаемых». Они убирают навоз, покорно выполняют все 
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трязные и трудные работы и получают за это остатки пиши, негодвую 
за ветхостью одежду, иногда леиного зерна. В городах <непрнкасаемые» 
занимаются уборкой мусора, очисткой уборных. Сравнительно недавно 
в Калькутте вспыхнула забастовка мусорщиков. Она прололжалась две 
недели, и весь город «провонял» от огромного количества сколившияся 
на тротуарах и мостовой гниющих объедхоз Фруктсв, зелени и прочих 
отбросов. Никто не холел их убирать, — это дело низших каст. Заба. 
стойку все-таки сломили — голодом. 
Некоторые профе: 














сии считаются низшими © религиозной точки эре. 
ция, например кожевиики, ямеющие дело со шкурками убитых живот. 
кых, работники бойми. Этими профессиями занимаются также ‹непри 








касаемье», Не нужно забывать, что © точки зрения кидусской релшени 
Убить мобое мизотное — большой грех. 

`Иместся мношество других каст, как правило, тесно связанных © 
профессией. Ик число выксте © так называсмыми подкастамих говорят, 
превышает две тысячи. Деление на подкасты доходит до крайних не. 
лепостей, Так, кслн вы отдадите гладить брюки м попроснуе пришить 
оторвавшуюся пуговшиу, то эго не смолкт сделать Чодин „Человек. 
Гладильшик примет ваш заказ, но пришивать пуговицу отнесет брюки 
к человеку другой касты и представят отдельный влет. Слуг, который 
подает чистые тарелки и пишу, не станет собирать грязную посуду иди 
мыть ве, — это дело человека низшей касты. В богатых домах челозек 
низшей касты будет вытирать при уборке пол, ве имея права вытирать 
стол и все, что приподнято над полом: это полагается делать другому 
слуге, 

Принадлежность к касте какии-то“образом контролируется, хотя я 
так и ке узнал, каким. Скрывать принадлежность к касте боятся. У од- 
кого магараджи родился побочный сывот жевшины, принадлежащей к 
одной из каст чнеприкасаемыха, Отей позабогился о его воспитании, 
(Сын окончил два универсигета в Англни, но все же остался «неприка- 
‹аемым» со многнии вызеклюшями отсюда последствияин. 

Кастовые деления лернатся в быту. Имеют еше место случаи, когда 
служащие сказываки” своему товаришу, занимающему самую ииакую 
должиость, особое пбчтение только потому, что ом наследственно принад- 
дежит х высокой касте— брамиисв. 

'Я раздумывал над всеми этныи странными, сплошь и рядом иелепы- 
ми, па маш оэгляд, фактами. Некоторые из них я знал раньше. Много 
нового мис сообщили телерь. 

Что это такое — делсшие па касты и подкасты, пронизывающее все 
пидийсков население, создающее множество перегородок между людьми, 
препатстлующее их общению, их объединению? Что это? Негости 
щимая «тайна души» пидийского народа, одно из тех «чудес» Индии, о 
которых так много болтала английская романтическая литература? Пол- 
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шо! Я знаю, как ммсго существовало и существует до сих пор болтовни 
о загадках славянской душкь, обладателем которой явллется мой род- 
ной наред и нзроды, мие близкие и хорошо знакомые. Те, кому это. 
выгодно, скабщели такими мс тойнами и чудесами народы Китая, 

Однако никаких чудсе и тайн не охазызаетси, когда народ сам 
берстея за строительство и развитие своей культуры. Чудеса и тайны 
существуют ровно столько времени, сколько им удается служить ору- 
дисм, полезным для хищиического грабежа резъединенных и ослаблен- 
ных этим разъединением народов. 

В древнейшие времена в Индии существовали только четыре касты: 
браминов (жрецов), воинов, купцов и рабов, Впоследствии пронсходнло 
деление внутри каст, вероятно, в связи с появевнем новых профессий. 
Попытка в прошлом уничтожить страшные`условия полного бесправия 
каст «неприкасаемых» потерпела неудачу. 

Ничто ше может сохраняться или развиваться без участия людей, 
движимых темн или иными интересами. Яздучаю о том, как двно выгод" 
но было англичанам сохранять, поддерживать и, если возможно, углуб- 
дать все то, что мешало населению Индии объединяться вокруг общих 
интересов, За время владычества англичан, несмотря на их широко рек- 
ламировавшуюся «иивклизаторскую дехтельность», дробление на касты 
и поджасгы не првостановилось. Оно продолжало развиваться. 


... 


"Тольюо двепеднатово января мы вылетели из Дели в Калькутту 
(Снова с самолета —плогкая равииня, насколько хватает глаз. Снова квзд- 
ратики полей’ Нет леса н даже отдельных деревьев попадается мало. 

Идем прямо из Воетое, где у дельты Гаига расположен древний го- 
род етолива Беигални, Слева все время тянется тигоитенал свегло- 
энблтая змея мощной реки, персескающей более половины северной 
чести. Индийского полуострова. Сверлу видны широкие полосы псска, 
нанезенные дождевыми разливами реки. Только посередине вдег тенная 
подоса воды, то и дело разбивающажси на несколько русс 

В самолете ко ме подсел индие:, узнавший, что иы ‘прибыли 
Москвы. Он не сообщил мне своей профессия, то на вид и по своей речи 
показался мие человеком интеллигентным, Несомненно, что сн принад- 
лежит к класеу состоятельных дюдей, поскольку человек среднего д- 
статка люшен возможности пользоваться самолетом из-за очень высокой 
ены билета. Я только диву давался, как мало знает этот человек о Со- 
ветском Союзе. 

— А самолеты в Советском Саюзе есть? — спрашивал ои меня, 

Отвечаю: — Есть, 

— И больше? 
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— До вот такие зе, на каком мы летим, а есть м побольше. 

Он удивляется и, видимо, не очень досерлет. 

— Й пассаннирекие линин есть? 

Отиечаю: — По всему Союзу. 

Разговор становнлех похожим на знаменитый дналог из чеховсной 
«Свадьбы»: «А кашалоты в Грешии воть»? 

` Закончил он вопросом, доказавшим не только нелепость его предста“ 
влений о Советском Союзе, но и долю недоверия К моим попыткам 
разъяснить ему, что мся родина является высококультурной и богато 
технически оснащенной страной. «А локомотивы в Советском Союзе 
естьз» — спросил он меня в заключение. 

"Самолет идет на посадку. Навстречу плывет неожиданно множесяво 
зеленя, Целые лесиые участки и все большей частью пальмы. Пролодят, 
квадратные водоемы, окруженные пальмами с высокими толкми изогну- 
тыми стволами. 

'Покатились по аэродрому. Стали. Распахнулась выходная ‘дверь, 
Здесь очень жарко. особенно после Дели. Кругом довольно } близко 
сплошные плотные зеленые заросли. Все пальмы, пальмы\и пальмы. 

Это Бенгалия. Встают воспоминания — ксгда-то прочитанные рас. 
азы о непроходимых джунгляк и беягальских титрах. Здесь, конечно, 
тород и вокруг иего большое заселелное пространств» но творят, что 
давупгли сохранились и существуют еще сравйикельно, нелалеко. 

`Дорога в город идет ереди болот, рисовых полей и плоских влажных 
лугов. Здесь местность низкая, пропитамная зодой от множества русел, 
на которые разбивается Гашг перед рходом в/море. Из маленьких загя- 
нутых тиной прудов торчат сгромнёе голсбы быков, залезших в воду 
по горло. 

'Проезжаем предместье, Узкибчулящь, наполиснные движущейся тол- 
пой. Она почти не разделяется ма ротоки, кдущие по тротуарам. Дон 
жугся по мостовой, уступая, дорогу автомобилям. Скрава к слева бес. 
численное множество лавок и’давчонок, Торгуют всем на свет: медной 
начищенной до блеска_ посудой, жестяным товаром, сигием м просто вся 
ким старьем. Впосдедетвин мы убедились, что во всех городах и деле 
поселках Индии, где-бы мы ни бывали, существует эта непомерно раз 
витая мелочная торговля. Почти каждая улица обставлена вдоль первых 
этажей домов множеством хавчонок. 

"Конкуренции как будто не существует. Вы можете встретить подряд 
чуть ли не десяток лавок, принадлежащих разным людям н торгующих 
однии н тем же товаром, Трудно себе представить, что мелкая торговля, 
существующая в таком огромлом масштабе при наличии большого коли“ 
чества бедноты, смогла бы давать сколько-нибудь существенный доход. 
Мне всегда казалось, что эта непомерно раззитая мелочная торговля яв- 
диется следствием отсутствия раззитой тяжелой промышленности, нали“ 
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чия безработицы, всем тем, что заставляег людей цепляться за мадей- 
шую возможность добыть себе любым путем необходимые для сушество- 
вання гроши. 

Конечно, эта базарная торговля теско связи © древними формами 
общественного быта. Но ведь она почему-либо сохранилась в таких 
почти нензыененных формах до наших дней 

Опять вспоминаю поезеловательную и твердую кололизльную поли- 
тику, сохраняющую все, что способствует бесхультурью народа, разъеди- 
ненности и народной слабости. 

Приближаемся х центру. Улицы становятся шире. Попрежнему очень 
много народа. Население Калькутты чрезвычёйно пелико и неточно 
подсчитано. Официально там числится три Чмид\нона, мо говоря 
что фактически в городе и вокруг герола ЭЯивет рить иди шесть мил. 
лоно. 

Улнру пересекают, сстанавливая дашивине)уже знакомые вам спи 
щениые хоровы. Здесь их больше чем в Бомбее, На тротузрь, ближе: 
к стене, о сторсике от движения, Муляяные парикмахеры. Сидят ва 
корточказ, стригут обернутьк белым полотенщем клиентов. Ню 
далек, тоже прямо на тротузрь, Зирсстив под собой ноги, кружком 
расположилась труппа людей В Центре итото читает вслух книгу. 
Блнме в местовой „бод оч мархин солнцем спиг человек 
непохрытой головой. Никто”на него не сбрашлет внимания. Очезндно, 
это обычно. Другой, с короткой седой бородой, сидит на корточках 
У уличного водбпроводного крана и полизает себя из старой консерв- 
ной банки. 

Но вот юрость. На тротуаре сидит труппа огромных птиц страшиото 
вида с голой, как будто общипанной шеей, окруженной ошейником 
перьев, неЖиНиО изогнутым клюгом. Это трифы, Онн не боятся лю- 
дей;  ‘эдесь”их никто никогда не трогает. В Калькутте х очень много 
Они. несут салитарную службу, пожирая падаль и городские отбросы. 
Грворяг; что ежегодно устранзается даже особое празднество, посвяе 
шенкое трибам, которые тысячами собираются на специально разбросань 
ный для них корм. 

Въезжаем в центр, Эдесь уже не только широкие улицы, но м пло- 
шали. Большие паркя и скверы, окруженные пальмами. Много обшир- 
ных спортивных площадок, присгособлениых главным образом для кри- 
кета — старинной английской спортивнсй игры, ил мой вагляд, о 
скучной. Но в Индии оз привита англичанами. Тула, гле играли 
лне, индийкев не пускади 

Много зданий бывших и сейчас существующих акционерных обществ, 
банков и прочих учреждений, построенных в «колонизльном виусе», то 
есть в ужасающей смеся английской готики и мотивов древией индий 
ской архитектуры. 
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Если Бомбей когда-то сказался для английских купцов воротами в 
Индию, то Калькутта была тем прочно завоеванным плаздармом, откуда 
английский торговый капитал при поддержке военной силы постевенно 
захпатывал страну, хищиически грабил ее и систематически обрабатывал 
для дальнейшего грабениа. 

Еще ‘сейчас ма площадях Калькутгы всгречится много памят 
ников бывшим завосвателям. Конные и пешие монументы возвышаются 
среди скверов и парков, а на огромной площади, окруженной низкой 
каменной стеной— дворец с высоким куполом и широкой колонна“ 
дой, построенной в чисто английском вкусе. Перед ням — большой па- 
митник королеве Виктории. Здание пазывастся Викториа Мемориах 
Здесь, возможно, и предумышленная игра слов. С одной стороны, 
Викторня — это имя королевы. С другой стороны, это же слово озна 
чает победу. 

Мы встретили по дороге любопытинй знак выражения “«призия. 
тельности» кулькуттского населения английским цивилизаторам, Смот. 
‘рим — вокруг памятника собралась веселая толпа. Порядочное колн- 
чество полицейских наводит порядок. К памятьику. приставлены 
лестницы. На верхушках лестниц — люди. Дело в`том. что голова 
статуи вымазана красной краской, что в Индии означает знак презре- 
ния и позора. Нам сказали, что в Калькутте подобные случаи бы- 
вают. часто. 

'Нё улицах центра стали попадаться рикши. © них, конечно, я и 
раньше знал, но видел их впервые Бежит привычной рысью худой че 
овек, впряженный в легкую колясочку с большими колесами. Но подуш 
ке сидения экипажа — одии, а иногда и Д9Ф чедсвека. С непривычки 
это на редкость противно. Р“азвзаньшейсл па сидении человск камется 
живым роплощением колонизатора-весбению сели ол толстый, Черкасов 
пробормотал, что оп Никогда 5”шизни не сел бы в тексй экипам, даже 
всли бы ото было почему-либо неабходимо. 

В Калькутте находите наше лоргагентстьо и связанная с ним ма- 
Аемокая колония советских людей. У них мы остановились, как всегда, 
окруженные теплой “заботой вниманием даже к мельчайшим нашям 
нуждам, Отдокнули Мемножко, поспали и отправились на прием, кото- 
рый устроил в честь нашего приезда калькуттский комитег по_проведе- 
нию фестиваля советских фильмов. 

В Калькутте очень жарко, даже и ночью. Поэтому прием происхол 
в саду, на открытом воздухе, Прием устраивал господин Чария, секре. 
тарь комитета, 

Наступали уже сумерки. Чуть-чуть зеяло прохладой. Было очень 
приятно. Я обратил внимание, что женщины, завернутые в свои па 
`цнональные сари, сидели все вместе и как бы чуть-чуть в стороне, не 
вмешиваясь в наш общий разговор. 
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Мы познакомились с председателем Комитета, верховинм судьей 
Калькутты тоеподином Чандером. Это высокий чуть-чуть сгорбленный 
широкоплечий старик со спокойным и умным взглядом. Говорит немно 
го, только отвечая ма вопросы и редко задавая их сам слабым, чуть 
падтреспутым от преклонного уже возраста голосом. 





Вечером этого же дия мы отправились посмотреть спектакль 
такцеральной труциы эваменитого ие только в Индии, ко и в Езро- 
пе тапиора Улей Шанкарз. Мив говорили, что поставленные им танцы 
ис являются чистой формой пародиых пациойальных танце, Они в 
каной-то мере модернизовены и приспособлены ддя привычных вкусов 
свропейского эрителя. Но озновь их осталась народной, особенно 
в тех танцах, которые были взяты ста — родины древнего индий“ 
ского танца, 

Мы опоздали к нечалу. Во время внтракта уселись в ложе довольно 
большого кинотегтра, эстраду которого, Удей-Шанкар арездовал для сво- 
их гастродей 

Начавшаяся программа ‘бразу`ж? захватила нас свонм всесторонним 
своеобразием. Мы видели, сольные выступления, дуэты и танцы всего, 
ансамбля. 

Прежде зсего поражзЕт @бщая пластика движений всего тела и осо- 
бекно рук. Мужчины частб обнажены до пояса, женщины завернуты в 
одежду, но руки`всегла Толые. Техника управления мусхудатурой тако- 
за, что руки дввжутся ве только в плавных формах того или иного же 
- По ким беспрерывно проходит как бы рятиично стройная вохна, 
бегущая от кончиксв пальцев к плечу и обрагно, Впечатдекие такое, что 
танцует бэзукеризненно точно не только весь человек, но п каждый ег 
мускул. 

"Танцы сопровождает музыка, Она сливается © ними в гораздо буль- 
зай степени, чем это бывает в привычном нам балете. В наших таяшах 
все же бывают каклесто в точном, полностню слитом с музыклль- 
вым рисунком, движенни, Наши танцоры млогда могут как бы отдох- 
"путь, провести сплошное плавиое движение, под которым музыка. звучит 
сложным ритмическим рисупком. В пашем тенце всть переходы, поворо- 
ты, во время которых артист на несколько мгиозений ка бы выходит 
нз области детальной ахцентировки движении для того, чтобы после 
шузы снова войти в не 

Здесь этого нет, Буквально кашдый акцент в музыке существует и в 
точно акиситировакном двннении танцора. И, наоборот, кажедое донжкь- 
ние пртиста, сто жест, го мимяческие эваки до малейших деталей сущь- 
ствуют в музыке в точиюм премепиём совпадении. 
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В тание двух демонов, быстро н яростно бьющихся на саблях, каж“ 
зый удар клинка о кАннок отчетливо звучит в орхестре. На щико- 
Аотках ног многих участников группового таниа надеты браслеты © 
бубеичиками. Они стройно ззучат, как дополнение к оркстру. Удар 
ноги, то легкий, то крепкий, дает точный музывальный рисунок, 
встественио, никогла ие расходящийся с движением и вместе с тем 
благодаря зыкокой техиике музыкантов никогда не расходяшийся 
© оркестром, 

узыка ие только создает сложный ритмический рисунок танца. Для 
нев харантерно исключительное богатство интонаций. Они напоминают 
нитонации человеческой рени, Это не простое сравиение. Это лействи: 
тельнал, тщательно выработаниая, олевидно с древнейших времен, лыба- 
знтельность музыкального голоса ииструментов, подражающих челозь 
ческой песне, речи ман рассказу. 

'Мы видели в тои ме малабарском танце, пришедшем © юга Индии 
эпизод встречи мужчины н женщины. Нельзя сказать только?омы’ви- 
дели, Мы его также и слышалн. Речь медлительно двизушегося мужчины 
изображалась звуками целой серии гулких и певучих, меленёких”и боль 
ших барабанов. На них иград один человек, быстро перебегая трепешу- 
ими гальшами от инструмента к инструменту, кахпнанист» шо клавишам 
рояля, Барабаны рокотали, повышая и понижая свой‘звук, ззуча то сер 
дито, то мягко, то с убедительным спокойствием. 

`Мужчина кончил речь и замирает неподвижно: Вступает женщина. 
Вместе с нею вступгет музыка флейт, Ивтонации, полные нежной 
зкрадчивости и лукавства, переходят в просьбу, в требование, в гнев. 

' Музыка говорит правдиво интонираванной человеческой резью в са- 
мом буквальном смьсле этих слов. 

'Интонацианное богатство орхестра, создает и возможности сюжетного 
рассказа. Музыка точно педет-все действие. В ней возникают ветер, бу- 
ря, гроза. Кажется, как будто танец озвучен оркестром так, как у нас 
озручивается шумами инойартиия. Все п музыхе имеет удивительно 
пепую выразительность и отчтливую форму. Олнообразия нет ин 
на минуту. 

Нужно сназать то орисетр никогда не был, дл, вероятно, и ие мог 
бы быть благодаря убтфейству иструивнтов слишком громким. Все пре- 
мя музыка идет, с нашей точки зрении, как бы вполголоса. Подъем или 
падение характеризуются ис громом или затиханием, ие форте или пил 
но, а характерной интонацией, определяющей смысловое содержание 
каждого музыкального хода. 

Все это, конечно, знаки высокой, издавиа существующей культуры 
индийского народа и сго высоной талантливости, с которой мы ие рая 
встречались впоследетвии, 

[осле спектакля мы пошли из ещену познакомиться с Удей-анка- 
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ром и его труппой, Он показал и рассхазал нам много интересного, про- 

‘емонстрировал инструменты своего оркестра. Это, зо-пер 
подвешенные нли лежащие на подставках, от больших, нэдающих низкий 
улкий звук, до больших металлических пластин, удоженных в ряд вроде 
огромного ксилофона; тарелки с множеством разнообразных оттенков ву 
ка; затем подобие гитар с шароккм грифом и круглыми резонаторами, 
укрепленными на нем; флейты и множество барабанов разного размера 
и разного характера звука — от сухих до звучащих глубоко и полно, поче 
ти ках удар по струне рояля, 

Мы особенно занитересовалясь устройством одного из этих бараба- 
пов. Он имеет форму срезанного кояуса, обтянутого сверху узкими 
ТикАЛЬНЫМИ кожаными ремешками. Удей-Шаивар лодробио рассказал 
вам его сложиое устройство. Верх 'круг/ сделаи из натлиу- 
лой кожи. В центр вделана пластинка периого црета, составленная из 
прочной смеси железных опилок с рисовей мукой: Ниниля, болсе широ- 
хая сторона барабана покрыта пластинкой из’смесн рисовой муки 








зых, Гоги, 


























Если смотреть на’ бзрабии(сбдку, 6% вссь покрыт множество 
лошких полосок, Это кольшь, из которых и склеси, Они идут в тереме. 
мающемся порядке. Кольцо из снеёи риса с экелезом, кольшо из кожи, 
кольцо из смеси риса с ганёой итд. в том же порядке, Всего колец 
больше ста штук. Из барабаназмозно извлечь три тона: черная плясти 
ка даст один, кожакое «хольно вокруг нее другой, 2 нижний круг — 
третий. 

Делают их в, деревнях. Работа, затраченкая ва изготовление аого 
инструмента, очевидно, громадная. 

Я спроснх Удей-Шанкар: о цене этого барабзна. Он ответил: гро- 
ши, всего траччетыре рупи 

Барабан даетуглубэкий полный звук. Если рядом с ним громко ска- 
жешь.слото, он отвечает замирающим резонансом, как открытый родль 
Вовремяуигоы барабан почта поет, 

Ньм продемонстрировали виртусзную игру на десяти таких барабл- 
вау. Техника у артиста. ках у первоклассного пнаниста. Мелькает гибкая 
кисть. Пальцы бегают © быстротой сложного пассажа ня рояле, Бараба. 
цы роксчут, поют то нежно, то крепко м мужественно, 

Я спросил у Улей.Шанкара, записаны ли все сло 
партитуры виденных мною таицею. Он ответил: нет, не существует иика 
ких записей. Это музыка традяциониая. Оша передается от человека к 
челопеку и финсируется только в памяти люды 

Шапкар работаег в области танца уе дводцать семь лет, Для созда 
ния сооих программ ему пришлось долго собирать музыкалыние и тание: 
зальиые формы по всяй территории Индии 
ие записи, а людей, берегущих в 
отцами и матерями, 



































‹иые музыкальные 


















Но он собирзл по деревиям 
$ памяти искусство, переданное ны 
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Утром следующиго дия мы отправились р нинотсатр для того, чтобы 
посмотреть ковый, еще не пыпущенный в прокат фкльм, сделанный ре 
жиссором Дшаторма Рой. Фильм очень длинный. Он еще не готов и в 
будушем подлешит сокрышению. 

аио сказать, что, как мы убедились виоследетьии, длина обычного 
нидийского фильма значительно превышает наши стандарты, Там схот- 
но смотрит картины, длищисся два с половиной — три чеса. Это в 
какой-то мерс связано вообще с характером нидийского искусства, склон- 
ного к изобнлию рассуждений, длннных диалогов и неторопливому ря 
пертызанню сюжета, которому они часто не придают существенного “аня” 
чения. 

`Интересно, что борьба за национальное индийское киноискусство про: 
тив напора епропейских и особенно американских фильмов бо, стороны 
творческих работинкоз выражается частично в упорном требовании со- 
хранять большую длину Фильмов, нередко препятешующую их 
экспорту. 

"Перед демонстрашией Рой предупредил в 

— Вы не увидите увлекательного, выдуманного сюжета. Вы уви- 
дите нашу сознальную жизнь такой, какая оча“веть. 

Это вступление нас очень заинтересовалб, как-принципиальное заяв- 
ление человека, решившего вступить ва путь релуистического искусства 

Содержание каргины следующее. Крупный «фабрикант выпускает не- 
доброкачествениы» пищевые продукты. Он вызывают у населения эпи: 
лемические заболевания. Учелый-медик работает пад лехарством, которое 
должно помочь лечению этих болезней, происхождение которых ему нс 
известно. Фабрикант решает извлечь двойную пользу как но продали 
педеброкачественных продувтовь,там_й из проноводства лекарстье проти 
оызоаипых ими болезней. Он приглашает к собо на службу ученого, 0б- 
ременениого пундающейси семьей. Пронсходит сложная драма, в кото- 
рой участвует дочь фабриканта, влюбившаяся в ученого. Она заканчи- 
вается избиением /ученохо, ‘его попыткой уничтожить лабораторню, из 
которой он нагиаи, и судом над ким, 

Картииа производит хорошее впечатление благодаря талантливой 
игре многих актеров, Но особенно приятно было встретиться с тем, что 
мы называем основой истинного искусства — со стремлением художника 
отражать жизнь, разбираться в ней, выделять в ней вопросы важные и 
интересные пе только ему лично, но и тем, для кого он кертику делает. 

`дивллет, что в фильме совершенно нет того, что мы называем съем- 
ками на натуре. Все действие происходит в небольших декорациях, ред- 
ко-редко появится сцена, проведенная на улне города. За пределы го- 
рода как будто с аппаратом не высамают. Вместе с тем природа Индия 
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зкобычайно ботить, © избытком много солнца, Казалось бы, 5се это Дол: 
жно было заставлять художников кинематографа строить свои картины 
так, чтобы возможно шире показать жизнь своего народа, слоей страны, 
На самом деле происходит совсем не так, Когда мы впоследствии по 
смотрели много индийских кинокартин и отрывков из них, мы увидели, 
что отсутствие натурных съемок — характерное явление для всех, Да 
же те сцены, которые явно необходимо снять в снимаются 
ателье или на крошечной площадке перед студией, 
митивно построенным фоном из искусственно посаженных кустов иди де- 
ревьев. Мы спрашивали: почему вы так снимасте? Ответ всегда был 
ни: на натуре снимать дорого 
'Ивдия производит очень много хартин. Пб“кодИЧеству картин она 
занимает вторсе место после Америки, вылубкая около 250 фильмоз в 
тол. Производство и прокат фильмов го леатрамунаходится в руках мно- 
жества частных предпринимателей. Кроме более или менге крупных ак- 
ционерных обществ и людей с большим кариталом, ниеющих собствен 
мые студии, кинематографом занимаежея множество мелких лельров, за. 
интересоваиных только в том, чусбы зак можил быстрее оберкуть не 
большие деньги и взять хотя бы`один раз какую-нибуль прибыль. Эти 
дельцы часто сменяются, выпустив одну ди дое картияы 
Естественно, что среды ших веёгда много людей, мало млм совсем ме 
интересрющихея искусствомг“исемотря пл 10, что часто они являются ре- 
жныерамн выпускаемых нын фильмов и даие спепаристами. Естествен- 
но, что ими выпускается множество фильмов, сделанных по установиз- 
шенуся стандтотт, очень низкого дудожествеяного качества. Чтобы 
обеспечить Ферзый ебыт театровладельцам, или, как здесь выражаются, 
лать `Хассу®, подражают стандартной голлизудской чепухе, снимают 
Фильмы, “негользующие мифологические сюжеты, с большим количествои 
тануев Жо лесей, 
'Мы видели отрывки из фильмов типа голливудеких серяй «ужасов», 
полненных таинственными убийствами, призраками и живыми скелета 
ми, метящими свони убийцам. 
вредной чепухи, не имеющей ничего общего с искус- 
хтвом, встречаются серьезные работы настоящих художников Но ве 
эти работы требуют от их авторов не только настойчиваго труда, но я 
большой смелости. Приходится рисковать деньгами либо своими соб 
ственными, либо собракными с большим трудом. Картина может и не 
появиться на экране. Во всех случаях, потеряв деньги, люди лишаются 
зозможности продолжать свою работу, Вот почему съеиочные груп 
пы не могут выезмать в экспедиции для матурных съемок, хотя бы 
з пределах окрестностей своего города, Вот почему, по словам Роя, 
© актерами почти не приходится репетировать, тольно перед самой 
съемкой 
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Вес торопятся. Не потому, что нужно сделать хорошо и в кратчайший 
срок, в потому, что нужно сделать хоть что-нибудь, не потеряв зозмож- 
ности закончить свою работу. На многие требования худонественного 
порждка отвечают; это невозможно, это дорого. 

Зная эти тяжелые условия кинопроизводства, особенно ценишь сме- 
лость и мужество людей, работающих над прогрессивными картинами 
здорового, реалистического направления. Такие люди в Индии были и 
всть, 


Вечером мы отправились в студию очень известного художника Джез 
мини Рой. О является вице-председателем Калькугтского комитета. Он 
уже не молод, ему около семидесяти лет. Он встретил нас перел ейоим 
небольшим домиком на одной из окраинных улиц Калькуттыи Он ствял 
у маленькой входной дзери в белой, безукоризненно чистой», одежде, 
именно сдежде, а не платье, погому что он был задрапирбван поверх бе. 
лого полотняного костюма чем-то вроде влирокого плазша, Обрязующего 
складки наподобие римской тоги. Эта одежда довольно часто’ встречает. 
ся п Калькутте, ссобенно у пожилых людей, 

Он ввел нае в гомещешие, видимо, служащее ему Мастерсной, Не 
сколько комиат с низкими потолками и пебольшими скнами.Все окраше- 
но в чистый бельй пвет. Компаты кажутся пустыми; Стоят только не. 
большие скамеечки, низкие столнки, похрытые вускамн белого полотна. 
И всюду его картины. Они стояг ва полу на ‘небольших возвышениях. 
похожих на лавки, висят на стенах. Даже. беглый ззгляд на его работы 
показывает силу всликолеиного рисовельшика с твердой н уверенной ру- 
кой. Я остановился перед рисунком обнаженной женщины, сделанным 
несколькими широкими линиями? Женщина изображена в очень трудчом 
для художника ракурсе. Согнутые-ноги выдвинуты вперед, корпус от- 
кинут. Сразу видно безукоризиенное уменне художника единым слитным 
движением руки обрисовать жиные формы, ни разу не ошибаясь, не сом- 
неваясь и ничего не пропуская. 

`Днамини Рой, видимо, решил, что мы, как европейты, можем усом- 
ниться в его спосЗбности писать так, как пишут привычные нам худож 
ники, Он притащил откудё-то несколько пейзажей и расставил их перед 
нами. Написаны они в явно Французской манере, причем лаже ие в од- 
ной, а в нескольких, Рядом с импрессионистическим пейзажем © рас- 
плывчатыми Формами, растворяющимися в игре световых и теленых 
пятен, тяжелые композниии из серовато-синих и тусклозеленых гори де- 
ревьев, Один пейзаж написан яркими разнорветными точками, сл 
ваюшимися в цвет только на большом расстояния. 

Когда мы не проявили большого интереса к этим работам, Джамяни 
Рой чрезвычайно обрадовался. Он немедленно приказал унести эти кар- 
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тины обратно в чулан, кудё сн, по его словам, сложил все, от чего он 
сейчас полностью и принцигнально отказался. 

`Действителько, его теперешние работы не имеют ничего общего с 
тем, что он нам показал вначале. Сейчас он уже не хочет иметь ничего 
"бцего © екропейской ыколой живописи, По его словам, он целиком по- 
трузнлся в глубокое изучение древнего искусства Индии и народного 
тпорчества, ках прошлого, так н совремеяного. Он хочет объединить в сво- 
их работах чистоту чулствл красоты. которое он находит в творчестве 
бизыманых художников, расписымающих деревенские храмы, деревен- 
сую ташшлиую посуду и прочую утварь, лепящих Из гаины и’ режущих 
аеких кустарей, с тем, что он называет «летскии» вос. 
го мира, всегда ярким, проствни схиатьзающим самое 




















из дерева дереы 
приатием вн 
главное и почти всегда добрым. 

Конечно, это идехлизи, очень 
тины ревлистическвим искусство 
могающим ему в сто труде. 

Джамики Рой и слышать не хоче 
презставляется ему не живыми” людьми, трудяшимися, страдающими, 
борющииися за право жишь Дучье, а неким отелочениым, общена- 
родным духом, творяшим_ такую/ ме отвлечениую общечелрвечеек 
красоту: 

Карти, написанных ЗХИОСХЕниЙ пернод <го таорчества, мы видели 
онень много. Все они записяны матовыми плотными красками, разводи- 
мыми ведой, пожбжими \иа те, оторые мы называем «темпера». Краски 
пвобысновение ВилЪны, ярки и уложены в прекрасные, полные гар» 
монни сочетания. Я спроснл его, откуда си их получает, Оказывается, 
си’ никогда не пользуется покупными краскаин и приготоваяет из 
сам пазстаринрым рецегтам. Я спросил его об их прочности, «Очень: 
счейь прочий, — ответил овг— такие же, как на живописи, сохранив. 
‘пврся зу Лотии дет» 

Я сваниюсь, что никогда не видал такой блистательной зеленой, та 
ной глубоной, такой пыхающей краски. Яркость я чистота цвета напо“ 
Мивают цпетные стекла, просвеченные солнре 

Картины Джамиии Роя, ках правило, небслыших размеров, самое 
большее 05 0 м, по содержанию м расуветке напоминиют ховры или 
пизописиые ‘Фризы, украшмющие лерхние части стен повторяю 
щимися фигуреми. Черный слои, иаписоиный почти силуэтом на пыла- 
Зщкм  крьсшом фешь, белая лошадь из голубовато-зеленом фоне, ряд 
танцующих жешшии © огромными миндалевидиыми глазами, одетых 
Фурурные чоепомы, также ил зеленом, Или Желтом, или оранжевом 
фоне поразительной чистоты лета. Всё фигуры животных и людей» 
Тмешениых в картину, чрезанчейно точно, строго и очень красизо ском 
попованы, 
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алекий от тогзрчто мы назмлем нс- 
отобружающим жизнь народа и по- 











экзнровой живописи, Народ 





















































Если рассматривать картину просто ках узор, сна сказывается без- 
укоризненной н по цвету, и по композники рисунка, и по сочетанию кра- 
ок. Нужно сказать, что обшее впечатление удивительно приятное, как 
товорится, радующее глаз. Там нет кичего похожего на «стнлизатор- 
ство», на искусственный примитивизм, так часто превращающийся у 
стилизаторов в формалистическое уродство. Все почнастоящему красизо. 
В его дошадках и слонах существуег что-то от талантливо сделанной 
детской игрушки, Они выразительны, обладают характером и поэтому в 
какой-то мере живут, Я убежден, что эти изображения должны нравить- 
ся ребятам. 

Это, конечно; ие искусство изображения жизни, Это искусство «ука: 
шения» ве, Такими картинами можно украшать жилище так же хай 
коврами, кусками ткани наи красивыми растениями, Так комнату Укра- 
шают у нас на Украине или на севере раститыми похотенцами или. зала. 
зесками на окнах, Дух украшения у Лжамини Роя, безусловнохазяя нз 
народного искусства. Он очень мобопьтио сказал о своем Чскусстое сз. 
зывая его с народимм творчеством: «В искусств нашео варода глав 
ног — это радость жизии и человеческое достониетго». И`Дмаминю Рой 
хочет, чтобы все, что ом делзет, было этим проникнуто. Он поднял 
© одного из своих столиков маленькую танняную фигурку, сделанную 
р деревне. Это крошечный слоцих, безусловно веселый и добрый, с хо. 
ботом, слегка загпугым в сторону. «Вот;— сказах“он, — ключ к ноему 
искусстьу». 

`Джамини Рой с трудом говорит по-4нглийски, все поясняя жестами. 
У него блестящие умные и привеглявые Раза. Когда ол хочет под 
передать свою мыкль, как-то нагнуй голову, внимательго вематривается 
в ваше лицо, прижимает руку к сёрлиу»Когда я сказал ему, что я думаю 
96 его искусстве украшения, о народном творчестве и о глубском, верном 
чувстве красоты и правды, ЗаХожениом з нем, оп чрезвычайно взводно- 
вался и закричел своему приятелю, индийскому поэту, вопровождавшему 
мас: «Слышишь, слышишь, что/бни говорят, запиши это|> И потом, об 
ратившись к нам, объяснил: «Вы знаете, у меня бывало много художни- 
ков европейцев. Я/тытался объяснять им, откуда идет мое нехусство, 
я все силы вкладыюЗл в Объяснение, мучился, по опи так и не поняли, 4 
вы сами говорите мне все, что я думаю». 

Джамиин Роя четыре сыза, Один из лих такие хуложник. Спра- 
шиваю, работает ли он в том же направлелии, как м отеи. Старик снова 
приложил руку к сердру; Он сам занимается © сыном. Ои учит его при 
ГОГОЗАЯТЬ Краски, приучает © уважением отисситься к свзему труду, 
мыть гол в мастерской, прежде чем начать работать. В сго рассказе зву. 
чало что-тс, напоминающее старинные традииии еха живописцев, 

Он подарил нам глинякое блюдо, расписанное им самим, и несколько 
небольших картин, написанных на картоне. Их недо было упаковать, и он 
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зызвал своих сынозей, одетых в тание ме белые одежды, как и’ отед 
Они покорно выслушали приказание м упаковали картаны между листа 
ми фанеры, Здесо, очевидно, все умеют делать всё 

Расстагмся сердечно, Джамлни Рой очень хочет, чтобы мы выбралн 
хартину для подарка Третояховсной галдерсс, но мы, вонечно, ив смоган 
взять на себя такую ответственность 
Мне кажется, что если бы Джамини Рой был моложе, он, естестиен= 
но, понал бы, что надо ие тольхо подражать народу в его творчестве, но 
и работать для иего. Его очень большой талант уже вылндся в опреде" 
ленные форны, которые не изменишь, Хорошо, что эти формы все ие 
близко лежат к вкусам и искусству «простых людей» его родины. 


























Ог Джамини Роя вернулись поздно; Нас ждала небольшая колония 
оветских людей, работающих в нашем торгагентстве. Мы обещали ин 
рассказать о Втором ковгрессе задриты мира, на котором и я, и Черкасов 
присутствовали. Слушают с огромным интересом. На все, что приходит 
декой Родины, здесь вакилываются с жадностью, 

Утром четьрнадуатого — большой митинг в зале Калькуттского уни 
зерситета. Комитет, готевясь к`иейу, распространил по городу специаль- 
мые дистовки — обращевие ‘к-гражданам города принять участие в эгои 
собрании. В помещение набралось около двух тысяч человек. Нас всаре- 
тидн криками: «Дз здравствует Советский Союз!» Кричашие подни- 
мают руки. Вдруг задели какую-то песшю. Сиопа навешивают на шею 
цосточные Тирлнаым — одну, другую, третью. Цвегы влажные, с не- 
привычки ‘становится даше хододио, вода теле за воротник. Скачала 
мы стеснялюсь скимать их, а потсм выяспилось, что ото можно н Нужно 
сделать Вазвно только совершить церемонию приветстоеи 
тираянды на шею... 

Мы выступаем — я почанглийски, Черкасов по-русски с переводчиком. 
Здесь аплодируют редко, но зато уж искренне. Прием горячий. Слушают 
внямательно, реагируют на все, что связано с социалистической культу 
рой Советского Союза, с его передовой ролью в берьбе за. мир. 

'По окончании проходим через толпу слушателей, Много молодеяи. 
Снова крики призелствия Советскому Союзу, дружбе народов. 

Уселись в машину, но выехать оказалось трудно, На улние целая тол 
па людей, вышедших из зала, и тех, ито не смег попасть в помещение 
Окружили, кричат: «Да здравствует индо-советская дружба!» 

'Высхали с трудом, хотя н очень торопились. Нам нужно было по“ 
пасть на обед, устроенный в честь делегации ассошацией киноработние 
ков. Из массовой аудитории мы попали в обстансвку парадного обеда, 
тде присутствовали кинорежиссеры, артисты и артистки, которых здесь 
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обычно называют кинозвездами, даже независимо от их исключитель- 
ного положения. Звездами называют м часто снимающихся средних 
актеров. 

финальные привстствия, офиуиальные отоеты. На обеде присут- 
ствовало около восьиндесяти человек. После сбеда_— избольшой отдых. 
Мы ошшравнлись в Ботанический сад, являющийся достопримечатель- 
ностью Кальвуты. Он занимает огромное пространство. День пришелся 
как раз воскресный, и парк окезался полным гуляюшими. На дорожках 
стояг иди Медленно ползут автомобили, ча газонах сидят групаьь 
слушают принесенный с собой граммофон, закусывают. Растения 
собраны здесь з огромном количестве, разнообразны и полностью кам 
незнакомы. 

'Аллея огромных пальм с мощными стволами высотой этажей в пят. 
надиать. Поблескивает гладкая кора каких-то мощных деревъев тропиче- 
ской Африки. Они голые, потому что зима. Говорят, что ящики, ‚сле- 
ланные из этого дерева, предохраняют продукты, положенные вуних, от 
разложения, 

Осматриваем удивительнее растение, называемое „беньянь Оно одно 
занимает плошадь около пятисот квадратных иетров. Растет это дерево 
не столько в высоту. сколько в ширину, причем ‘очень странным обра- 
‘зом. Главный ствол выпускает в сторону мошуые горизонтальные ответ- 
вления, каждое из них В СВОЮ очередь выпускает ветви, спускающиеся 
вниз, достигающие земли, укрепляющиеся в ней и развизающиеся в 
конце концов в подобие столбов или колозн, хак бы поддерживающих 
горизонтальную ветвь, Ветвь растет в_ХАну) количество подлерживаю- 
щих се столбов все время узеличиваетея. В ко концов получается 
нечто вроде огромного шатра © бесчнеленным множеством столбол и 
столбиков, поддерживающих многозтажную крышу из толстых горизон- 
тальных вствей. Наверху лнетвь, Здобь только некоторые деревья теряют 
листья зимой, большииство, же эелены круглый год. 

Встречаем семена, раееышавшнеся го земле. Зерна величиною в ноготь 
большого пальца, Нас предупреждают быть с инми осторожными: пу 
три стрихнин. 

Показывают с алофое дерево, небольшое по размеру. Дрсвесина его, 
издает чудесный, мягкий, чуть сладковатый запах. Из этого дерева де- 
лают разные шкатулки и статуэтки, стоящие довольно дорого. 

оказывают камфорные кусты. Тут растет и зеленеет шелая аптека. 

Осмотрели питомник редхик сортов пальм. Они помещены в гагант- 
ском круглом шатре, сплетенном из живых лиан. 

Встсечаем коное-то совсем странное дерево, корни которого вылезн 
из земли вокруг стаола и торчат вертихально вверх. У другого — весь 
ствол представляет собой сплетение толстых круглых побегов, похолих 
на больших удавов. Эти образования расходятся и мо эсилс. Вообще 
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получается ме очень приятное впечатлен 


огромного клубка спутанных 





"Обратно сдем по узким ли 
эитряются расходнться май 





м окраины. Удивительно, как здесь 
ны. Все заполнено зелосипедистами, рик. 
‚и — силошная толчея, Однако Через нее укитриются 
пробиваться деже громоздкие автобусы, Вообще езда здесь какая-то 
виляющая. Разъкзжаться трудно. Пешеходы прижимаются к стенам. Ча" 
ао приходится пятиться, для того чтобы пропустить встречный транс» 
порт. Духота, иыль. На тротуаре сплошлая городьба из шестов, каких-то 
тряпок, полотнищ, прилавков, ступенек, ведущих куда-то вроде’ деревян- 
ных и каменных пешер. В этих пещерах либо ‚мастерские, либо давки 
Алюмикиевая посуда, бумажные клетчетые и лОЛосАТЫе ткани, железный 
лом, фрукты, лежащие прямо па земле, медная посуда, назишенная до 
полного блеска. Тут же сидят, разговаривают, дремлют, спят, А. коекто 
моется под водогроводными колонками 

































Еще утром мы получди Змшиёжу на русском языке, написанную 
врупными круглыми буквами» Профессор Сен приглашал нае посетить 
=то дом. 

Мы поехали к немууже-и-вечеру. Говорят, что Сен был когде-к 
повольно богатым человеком, Сейчас он беден. Почти все свон деньги ош 
вложил в покупку иножаетва ценных эещей, связанных со старой и со- 
премелной кудитурой «гб родной страны. 

"Действительно, маленькие комнаты <го дома представляют собою 
«сли не музей, то, во всяком случае, доверху набитый склад музейных 
вещей, Вселстены заняты полками © радами книг в старинных кожаных 
персидетах, 

ровождавший нас индоьзд разнскал там клиги, представляющие 
ФобоТока ов выразился, величайшую редкость. 

Множество бронзовых, дерезянных и глинявых статуй и’ статувток 
без Всякого порядка заголняют старье шкафы, За недостатком места 
<ии стоят и на столах, и на стульях, и на верхушках шкафов; и даже на 
полу, 

У меня глаза разбежались от изобялия настоящих произведений ис. 
кусства, Чем больше я смотрел, тем больше убенмался в одной замена. 
тельной черте индийского искусства скульптуры, Что бы ик изображал 
зуложиик — человека нли живстное— всегда скультура прежде всего 
полна динамики, Вы не найдете статических фигур, зажетых в жесткие 
законы строгой симметрии, Вы не найдете плоских, условных фигур, 
которые производят нужное впечатление тольо в одном полоне 
нии, при определенной точке зрения. Любую фигурку вы можете осма- 
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зривать со всех сторон. Вот тигр, вырезанный из дерева какимто дере- 
зюнским худонииком, как всегда, безыменным. Он схвачен в длижении 
крадущейся, кошачьсй походки. Если смотреть сверху, корпус его изагиут 
в пибком денменни поворота. Поемотришь па заднюю могу, когти ее 
подобраны, онн как бы отталкивазтся от земли. Вторая нога, вытянутая 
вперед, кончается тоже когтями, Они нс отталиивыотся, они Шел 
ляют землю. Изогнугый хвост концом примшат к бедру. И тут то 
<квачен момент удара хвосте, пасть оскалена, во рту хость. Дон- 
жение хищного рта поймано настолько зерно, что важетси, что из него 
капает слона, Вся фигура хищиика сделана велихоленно. Кавдый мус 
кул на месте. 

`Апот меденькая, тоже сдедаяная в деревие, раскрашенная дерсвинвая, 
фигурка женщины, несущей какую-то тяжест писнной руно Как, 
точно положение плеча, опустившегося от тяжести, с каким точным 

нъем реальных законов другое плечо и рука уравновешивают напря- 
жение 

Все, что ии возьмешь, все делали настоящие талантлнайе художники 
реглисты, любящие жизнь и умеющие изображать сес Любовью и точ- 
постью, 

Я перепачнался в пыли, доставая то ту, то другУЮ стелузтку, Я пони: 
маю, конечно, что держать в чистоте все это/“бесчислейное множество 
зещей невозможно без большого помещения Изкакогото количества по- 
 мощеннов. 

Сену уже около семидесяти лет. От изучает русский язых, хорошо и 
миого читает по-русски, но говорит еще неуеренно, Мы виделн_ на его 
столе несколько томов Горького, Чехова) ТурКенена, Толстого и Достогв- 
‘кого, Наши плассики уизе давно м-в довольно большом количестие пере- 
зедены на язык Бешалии. Я спбоенл» перезодится ли созременная совет. 
ская дитература. Мие ответпаир что пёрезод этот чрезвычайно затруднен 
потому, что хороших знатоков: русского языка почти пет и поэтому пере 
воды тю большей части“Хелались с английских изданий. Было бы очень 
хорошо, если бы Инднй получала созременную советскую литературу, 
переведенную на английский изык. Это позволило бы переводить ге па 
те неснолько осповных языков, на которых говорит современная Индия. 
Ведь ив следует забывать, что газету или книгу, изданную в Бенгалии, 
пе могут прочитать в Бомбзе, а в Мадрасе ие понимают языков ни Бом 
бея, ин Калькутты. 

"Се сказал пам, что в Индии существует давно большой интерее к 
русской литературе, Оне, как он выразился, близка для индийцев по 
тому, что она занималась жизнью человеческого духа в гораздо боль- 
шей мере, чем это делали писатели Западной Езроиы. 

Из какого-то лемиого чулана Сен притащил кипу старикных кинг в 
больших папок и, разложив их на столе, стал показывагь чудесные об 
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разцы живолиси ХУ. ХУГ я ХУИ веков, прекрасные, тонко прорибо 
таиные рисунки, краски которых ло сих пор свежи и ярив, Сен 
различает время, к которому относится рисукок, во этим ирискам. 
Секреты составления ехоторых из них иногда терялись и по неличню 
этих красок можио установить болве раникио дату создания пронзвс. 
деи 


Я так 




















иных в пеликолешюму изображению животных нидийскимя 
хуложииками, что ие удивился, увидез прикрепленную к стене раскра“ 
шениую фигурку ящерицы. Я захотел взять се в руки н рассмотреть по’ 
ближе. Но ящерище вильнула хвостом н удрала куда-то за шкаф — ока. 





На слкдующее утро вас повезли на прнем-ветречУ, устроенную. Аесо- 
нацией валькуттских журналистов в большом” кинотеатре, Собралось 
там скодо ВОСЬМИСОГ человек. Снова Фетыприветствия от трех местных 
организаций журчалистов. Мы отёчаем. Огромный рост Черкасова, ках 
это часто с ним бывало, вызвал ряд Веседых недеразумений, Уже когда 
вачали выдвигать вверх колонку-мнхрофона почти до отказа, в зале на- 
чался смех. А. когда после сказанной Черкасовым фразы наступило время 
перевода н растерявшийся ломащийк стал торопливо опускать микрофон 
для переводчицы, которая, как_на грех была очень маленького роста, зал 
захохотал. 

"Нужно сказать, что это недоразумение, н смех, вызванный им, ни 
У вого не вызвалязни малейшего чувства неловкости. Смех был добро- 
душный, сн Лолко бобдавал какуюто сень хорошую Форму простого, 
непосредсшечного и дружеского общения. Он как бы сразу разрушил 
рамке официальости, которые, естественно, ожидали сначала и мы, я 
наша, аудитория. Рамки эта исчезали быстро, и виоследстани мы уженри 
встречах © массовыми аудиториями легко находнн простой м дрункски 
лов общения, ше боялись шутить п отоечать на шутки. 

После собрания новый прием, по тсперь уже болсе парадный, с огра: 
чиченным количеством приглашскних, Его устронля Ассоциация 
беигальских кииспредпринимателсй, Ни официальных приветствий, ни 
ответов из них здесь уше не было, кроме коротких тостов, Монм 
воском за столсм оказался человек, очень нитересовавшийся рядом 
вопросов, связанных © особенностями советской кинопромышленно- 
аи. Он расспрышивал меня п о том, как воспитываются и подтолавл 
ваются наши актеры, как финансируется производство кинокартин, что 
такое планирование з кикопромышленности, как используются наши кнно- 
зартииы для образования широких масс Особенно он расспрашивал © 
том, что мы понимаем под. <восиитательным» воздействием наших карти. 
Я разъясиил сму, что мы требусм от наших нартин высокого морального 
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Уровия, я рассказал эму, что иы называем наших художников, по образ- 
пому выражению товзриша Сталина, инженерами человеческих лут, 
д сказал сму о высоних требованиях, которые мы предьяюляем к нашим 
картинам, разьяеняющим совстеному зрителю положения и открытия 
передовой науки. Не обошлось, конечно, без вопроса. Сосед, спрашивал, 
почему мы делаем картины, непременно связанные © «пропагандой», 
Я сказал ему, что слово «пропаганда» в том смысле, нсторый оп ему 
придает, для меня попросту иепонитно, Мы стараемся отразить в наших 
картинах реальную жизнь наших людей м нашей страны такой 

она есть на самом деле, Если это правдиво изображение жизни и назы- 
вается пропагандой, то ничего дурного в ней не вижу, м если все воза“ 
стающее благосостояние нашего народа связано © коммуаистаческим 
строем, к которому мы стремимся, 10 туг уж инчего не поделаешь Тав, 
происходит в реальной жизни на огромном пространстве нашей страны, 
а мы, художники, только стремимся как можно точнее и яснее расска- 
зывать всему миру об этом. 

'Вечером — новый прием, На этот раз устроенный ‹протрессивными 
организациями Калькугты — Обществом друзей СССР, Асхоциацией 
прогрессивных писателей и Аесоцнацией народного театра. 

`Уже совсем почти в сумерки, пробравшись через. узкие улицы и пере» 
улки, мы подъехали к чему-то вроде зорот, ведущих в.гАубну темного 
двора. Мы поднялись по слабо освещенной “акой, дестинце на второй 
этаж и илруг перед дверью. ведущей в освешейкый зал, гдз уже слы 
шался говор большого количества людей, неожиланное препятствие. Вся 
площадка лестинцы была сплошь усншана множеством сандалий, башма- 
кор, туфель, очевидно, снятых перей иходм в зал. Мы спросили — и 
нам тоже нужно спимать башмаки? Сказали — нет, нет, вы не прявык- 
ди, идите так. 

Пройти не так просто потому, ‘о никакой тропиики, проложенной 
среди кучи обуви, иг было(Нае Успоконли, сказали, идите, ке стесияясь, 
прямо к двери, Мы пошли ‘етупая по обуви, как по сухим листьям 
осенью, Когда вошли в`заж, вёз сбъяенилось, Весь пол довольно обшир- 
ного помещения быд обтинут чистой Селой материей. На ней и располо- 
жилась публика, скрестив босые ноги. 

'Народу много, человек двести, сидят, тесно прижавшись друг к дру- 
ту. Сидеть приходится не всем. Стоят, толпятся у стен. Грушпы видны м 
за дверями, открытыми в другую комнату. 

`Дли пас устроен низкий помост с подушками. Очевидно, предполага 
лось, что мы усядемся на них, тоже скрестив ноги, но мы этого совер- 
шенно не умели делать, поэтому пристроиликь сбоку этой эстрады, усер- 
шись па нее, как на низкую скамью. 

`Отчаяино жарко, Все здесь в легкой одежде, да еше боскком, Нам, 
конечно, одетым по-европейски, приходится плохо. Но сразу же чуз- 
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ствуется такая простая обстановка, взгляды и ухыбки окружающих м 
молей настолько приветливы и дружелюбны, что мы, пе стесилясь, пре 
сим разрешедия спять пиджаки 

О нас сразу палилают своеобразно заботиться, За мисй садится 
юноша и пачинает обмахивать меня чемто вроде маленьюого опахале, 
сделанного из сухого пальмового листе. На все мон просьбы не тратить 
па меня столько энергии, оп отвечает улыбной в отрицательным эваном. 
Его сменила девушка © двумя длинными косами, Так они и сненялись в 
течение всего вечера 

`Осматриваемся, Обстановка, которой мы аще не видели, На гра- 
вой стене длинный ряд рамок с небольшими фотографиями и текстом 
под ними, Узнаем знакомые лица наших крупнейших работников искус 
ства — Станиславского, Немировича- Данченко, тутьже портреты Таресо- 
пой, Москвина, Охлопкоза. По зерху стен растявуты голубые полотнища: 
< большими надписями. Нам перевехи.“Это лозунги защиты мира во 
всем, мире. 

Конечно, не сбозлось бег обычной реремонии возложения на’ нас 
цветочных гирлянд. Нам читают торжественный адрес, написанный н 
ААНННОМ свитке, обрамленвом крахоеным узором. Просят нас передать в 
"Советский Союз подарок — большую картину, похожую на стенное пан- 
по. Дарят много книг. Ме блатодарим, говори; что передадим картину 
в нш Дом кино — Мебковекий клуб киноргботников. 

Мы говорим, что принимгем все горячие слова сямпатии пе на свой 
Аизньй алоес, = на алрес. советских людей искусства, которых мы пред. 
ставляем. В ответ ‘аплодисменты, спяющие глаза, улыбки, которые не 
обманытамт 

Номаде концерт. Положение, па наш вагляд, было странное. Мы си 
дели па Эстрале, & артисты оказывались впизу из полу. Вее песни непол 
иялись “сидя. Скачала эепшиита спека большой стих Рабкидраната Тагора 
па протяжшый, пемпого грустный напгв. Голос у нее ие громкий, во очень 
выразительный. Анкомпенруют на чем-то вроде крошечной фрисгармо 
тия, Эт яшик величиной с ваш аккордеон © небольшим количеством 
клазнией, Левая рука музыканта медленио нажимает на мех, прикре 
Нленный сбоку инструмента, правая рука бегает по короткой клавиатуре. 
Звук у инструмента тоже негромкий, 

Я все время вематривался в поющую женщину и ее акксмпаниатора. 
Удивительно, с какой непосредственностью и с какой поднотой они от. 
лмются музыке, Певица ни разу не взглянула ни на нас, пи на публиху. 
Чуть покачиваясь, она смотрела то вниз, опустив ресницы, то подниг 
мала вэглял перед собой, то хмурясь, то улыбаясь 

Аккомпаниатор смотрел только на пее, Он даже ие смотрел, он 
вометривался в се дц, © какой-то жадностью следя за ходом мелодии, 
за смено ни, точно стараясь Целиком влиться со сзолм акком. 
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нанемедтом в поющий голос. Ни тени равнодушия, той профессиональной 
привычхи, которая часто делает аккомпанемент только механическим 
‹огровожденнем голоса. 

Я смотрел и на слушателей — там такая же полная погруженность в 
музыку, Кто поднял глаза кверху. кто закрыл, зижу руки некоторых 
влушиющих, чуть заметным лвнжением отбивающие рятм пес 

'За класенческой ‘музыкой ка слова Тагора последовала современиля 
музыка. За крошечную фисгармонию один за другим усаживаются моло- 
дые композиторы. Они аккомпаннруют своим песиям, которые поют все 
собрапшиеся хором. 

'Вепыхишают бодрые, жизнерадостные темпы, великолепные, пеожис 
данные, часго сменяющие друг друга, своеобразные ритим. Теперь уе 
весь зал бурно м тенпераментио переживает музыку. Узе все пальшиу 
руки и плечи шивут и движутся в ритыс хоровой пески, 

"То там, то здесь вспыхивает улыбка — поют прекрасную бейкую на: 
Фмешливую песнь на крестьлиский мотив, потом великолерную цесиь о 
мире, Эта сказалась лучше всех. Молодой задорный намёы, 'все время 
развертывающийси в свосй энергии до последнего финальното. подъема, 
настолько прост и доходчив, что Черхасов уже ва вторбм куплете поймал. 
«го и стал громко подпевать. 

Нельзя бьло не волноваться. Создалось чтото “вроде того общего 
подъема, когОрЫй всегда возникает, когда появляется настоящая нскрен- 
ность и дружеская простота в общении ледей. Мы чувствовали 
себя очень ваволнованнымн. Черкасов, по привычке влезший на эстра- 
ду, прочел корогкде стихи о мире Они Начинаются — «Ни я, ни 
ты, ин он», Кажется, они были прочтены в Втором конгрессе защи- 
ты мира. 

Поднялись крики, аплодисмейты, потребовали еше, Черкасов решил 
прочитать басню Крылова «Вельможа». Оказалось, трудно с переводом, 
потому что НЕКТО из Нас иё владед”настолько хорошо анганйским язы" 
ком, чтобы суметь перевести художественную речь. В конце концов на 
перевод махнули рукой. Смеютеи, кричат, что Черкаеов читает настолько, 
выразительно, что ве равно, все понимают, даже и ме зная русского 
ялыка, Решили пробто ‚рассказать предварительно общее содерман 
басни 

Слушали и реагировали © восторгом, Другого слова шо подберешь, 
чтобы объясиить торящие неподдельным чувством глаза (опи у ииди 
цей очень выразительные), широкие улыбхи во все зубы смотри 
па слушмощего, а его тело так и подалось вперед в напряженном 
внимании. 

`Уходим мы ваполнованные м разогретые. Тут нельзя ме волноваться 
Ведь всему веришь. Нае провожают рукопожатнями, множество рух тя- 
мутся слна через Другую, некоторые издали приветствуют, складывая 
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ики на особый манер перед ляцом ладонями вовнутрь. Говорят: «У нас 
ме было такого вечера». Действительно, чудесный вечер, Он у нас 
ли на улицу, было уже совсем темно, Даже после жар- 
аты воздух кажется душным, Вдыхаешь чтосто вроде сухого 
тумана © горькозатым запахом, Говорят; что иочью на Калькутту мл 

кото количества печек костров, у которых ма- 
х пищу. Хоть м сравнительно 














ползает дым от бесниел 

нс орани греется м готосит па и 
прохладно, но ие хватает той свенисти, которал всегда У нас приходит 
ночью, даие после самого жаркого дня. Этой свемести здесь нет и уг. 
ром. А ведь сейчес январь, зима, чо ме тут-делается летом? Гово- 
рят— наше счастье, что мы приехали в зимиий свзол. Лего тут боль 
ше двух часов шодрнд нельзя обойтись бе» длиЧеЛьного отдыха 

















Утром меня разбудил птичий. гам и`пиек, Одна птица отчетливо вые 
товаривала «Кирилл, Кирилл», Предетоя новый день, до отказа загру- 
женный сжатой программой прнемав и позешений. Вообще у нас време 

так мало, что представители Комитета жалуклся на вевозможность 

показать нём все, что они зотели бы, и удовлетворить всех, кто хочет 
с нами встретиться. 
м на одну из киностудий, где нам хотят показать отрывки из 
индийских фильмов. Снова улицы сначала широкие с европейского вида 
огаанами под длинной колоннадой, поддерживающей крышу над тро- 
туаром. Потом улицы суживаются, мы выезжаем к мосту через один из 
рукавоз Ганга, На углу набережной странного вида дом. Он буквально. 
весь обор Митыи разнообраяных реклам Этот ДОМ индой геля 
междузрекламами видны ряды око и базкоиы с вышешениым для про- 
сушки бельем. 

`Автомобиль задержался на перекрестке. Дорагу переходят уже стае 
шие привычными нам коровы. Рядом, прямо на тротуаре, раскинуто 
большое полотияще, над которым работают есколько человек — выши- 
вают ковер. Тут же, на тротувре, продавец разломил газеты и журналы, 
Среди них каше издание «Страна Советов». Мие рассказывиот, что 
сначала тот журнал издавался толэко на английском пзыке. Тирии: бил 
оволо трех тисяч. Когда кто-то догадался печатать сго ма бекгальском 
языке, тираж сразу значительно возрос 












































Начилаются уже знакомые переулки предместья, зозожие на базар. 
Торгуют вкем на свете; кто имесг малейшую возможность — торгует, 
Сьдат на зкмде © овощами, < фруктами, со всяной мелочью, Ходят, пред- 








дигая гребешки из плостмассы. У торговцев вссго ик десятом и всем 
им цена грош. Прибыль, вероятно, ие больше заработка нищего. Лав- 
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ки и лавки. Женщина мост у водопроводной колонки трехлетних го- 
лых карапузов. Теснота страшная, встречные машины патятся, про- 
пускают. 

Наконец подъезжаем к студии. Она за низкой каменной стен 
которой высится пышная растительность, Нас ведут в маленький просмо- 
тровый зал и показывают фильм режиссера Гхош под названием «Обез- 
доленные». Режиссер одновременно и автор сценария. 

'Начало действия фильма проходит в Пакистане. В деревие мирно 
живут в дружбе индусские и мусульманские семьи. Пошли слухи о разде- 
ле на Пахистан и Индостак. Слухи о резне между мусульманами и инду- 
сами, Ими пользуются местные кулаки-ростовщики. Один из них мусуль- 
манин, другой — индус. Они тоже в дружбе, но основа их дружбы нная; 
чем у крестьян. Они заинтересованы в дешевой покулке той земли, ко- 
торая сможет перейти в их руки, если им удастся изгнать нидусов во 
вновь образовавшийся Индостан. Им это удается. Семьи обманутых 
индусских крестьян переселяются в Калькутту, гле им быда обепина 
земля и работа, Ни того, ни другого они ие находят. 

Режиссер вставил в Картину много документальных кусков; рисую 
щих страшное положение, в которое попадали миллионы Людей — бежен- 
цез на Пакистана. Эти документальные куски обхалают огромной снлой 
и убедительностью. Я никогда не забуду отуперёую жешщипу, смотря- 
щую па своего ребешка, иехудавшего до предела бтэнепрерывазшегося 
недоедания. 

Замечательно зидеть, как сразу вырасдаег искусство, соприкасаясь © 
действительной жизнью, Жотя фильмучкак ну все индийские фильмы, 
‘изобилует очень длинным разговором; ‘в нем Увлекающей динамики дей- 
ствия гораздо больше, чем в другах, ками, внденкых. 

Режиссер помимо актеров, которые, как в большинстве зидеяных нами. 
картинах, играют очень хороше, снимал также и людей, не только ни- 
когда не игравших перед апгаратом, но даже никогда не видевших его. 
Он иного пользовался теми кого.нашя теоретики кинематографа крайне 
неудачно окрестили названием «типаж», то есть тех людей, которых 
талантливый режиссер может выбрать среди людей, никогда не зани- 
мавшихся актерским искусетвом, для того, чтобы сыграть, тах сказать, 
самого себя. 

Ярко выраженная реалистичность киноискусства в соединении с уме- 
нием режиссера поставить снимаемого человека в реальную, ие трезожа- 
щую его условностью обстановку, всегда позволяли, да и сейчас часто 
позволяют достигать прекрасных результатов. Такие удачно выбранные 
«неактеры» дают зрителю образы, не уступающие по силе и убедитель- 
мости образам, создаваемым профессиональными актерами. 

В картине «Обездоленные» есть старуха, так сказать, не играя, 
сыгравшая Целый эпизод. Она была найдена режиссером среди масс 
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нцев из Пакистана. Он россказал очень любопытный случай из 
работы © не. 

Нужно было снять сцену, где она рассказывает о родных покинутьй 
ао местах. Режиссер, приготовил кекст речи, Он пыпался риввясиить 
‘арузе те чувства, которье она должна была вызвать в себе, говоря 
этот текст. Старуха сказала ему: «Слушай, ты мне нравишься, я тебя 
полюбила, как своего сына. Объяснай мие, что это за машина, которой 
ты нас снимаешь, объясняй, зачем горят ваши лемпы, но не объясияй 
мне, что чувствует старая меншина, потерявшая свон родные места 
Я знаю это лучше тебя», Текста, написанного режиссером, старуха не 
захотела принять. Она говорила перед аппаратом“ на своем наречии то, 
«то сама хотела сказать, и режиссер признался, что Слова старухи были 
куда лучше его сочинения, от которого ок, конечно, сейчас же отказался 

«Обездоленные» — очень хороший фильм. Мы предложили послать 
«о в Москву, что, кажется, и было сделано?» Этот фильм показывает, 
что в Индяи уже раскрывается дорога для развития действительно про- 
трессивных реалистических Фильмов. 

Пошли осматривать территорню Утудни, Она небольшая, злавия 
‘оят тесно; среди пышной, как везде злесь, растительности — узкие 
дорожки, почему-го очень Много беседок, очевидно, для летнего отдьха. 
Маленький груд, окруженный Палъмами. Мы спратиизем, спольлуется 
ди он ддя съемок Да, конечно. 

Я вспоминаю те убогиё» патурные кадры, которые так портат даже 
счезь хорошле индийские картивы, Вероятно, режиссеры вынуждены 
снимать ик рот, в ‘таких маленьких садика, в который мы сейчас 
входим. 

Вдруг Встречазм целую постройку из клеток, затянутых проволочной 
‹еткой, отояврих одна на другой. В клетках разные итнвы, Я спраши- 
ваю— для съемок? Говорят, нет. Я так и ве понял, зачем они здесь. 

'Показывают маленькую лабораторию — единственную хомнату для 
монтажа: Показывают на моталке познтиз опытной цветной съемки. Это 
индийское изобретение, пока еще двухиветка. 

Здесь со всеми видами национальной нидяйской промышленности 
‘аше очень тяжело. Всюду чего-нибудь не хватает, что-то нужно получать 
из Англии нли из Америки. Мне рассказывали о громоздкой системе 
производства первых индийских цветных фильмов, Снимают на узкой 
шестнадиатимиллиметровой плеяке. Это для удобства и удешевления 
транспорта, потому что снятую пленку посылают проявлять в Америку, 
Проявочных машим для цветной пленки нидийцы сами еще не построили. 

Нос ведут в небольшой павильон, построенный в виде легкого ангара. 
Внутри заглушение звука достигеет-я развешанными полотнищами из 
плотной материи, похожимя на болышие одеяла, Арка входа завешена 
лакнми же одеялами, Гам сейчас идет съемка, горят лампы, духота не- 


418 





мыслимая. Мы попадаем в знакомую, привычную обстановку, каторгя, 
вероятно, одинахова во всем мире. Команды олератора, команды 
режиссера, шелкают дощечки, на которых напсано название картины и 
название куска, Снимают хакую-то картину из времен вледычества коро- 
левы Виктории, Нам говорят только 06 этой эпохе, не рассказывая со- 
держания картины. Снимают довольно длинную, на наш вагдяд, еше 
Много входов и выходов, действующих лиц, актеры играют очень уве. 
релно, видимо, без ошибок и, по-моему, очень хорошо_в смысле вырази- 
тельности и правды интонации речи и движений. Сняли только два 
дубля, Говорят, это правило, которое редко нарушаетсл. 

ы спрашиваем о сроках работы над картиной. Назвали длянйый 
срок— до одного года. По всему видно, что студия горлится серьезной 
работой над, своими картинами. Эта студия считается одной из вамьх, 
‘больших в Калькутте. 

Вечером мы снова позарашаемся сюда же. Я дохжен прочитать со- 
брапшимея мой большой доклад об основных этапах развития: советского 
кино. Я думал, зто меця ожидает обычная деловая обезновна узко 
спеиального доклада. Но совершению неожиданно дя меня?ирнем ока- 
залси везьма пышным, Для отого было осробождеир болидов отель, воз 
двигиут специальный помост © декорацией деревенсвого храма, © фиту- 
рами богою, написанных на его стенах. В: середине что-то вроде алтаря, 
перед которым зажгли светильники дерсвяиную пахочку, расшепленную 
на конце, очевидно, сделанную из какого-то особого дерева. Она бесирс- 
рывно тлела, выпуская тоненькую струйку пахучего годубого дыма. 

Читают торжественный адрес а. санскритском языке (санскрит 
является привилегировакным языком, понемают его немногие. Это что-то 
вроде когда-то существовавшей и у’иас на академических торжествах 
латыни), Тест адреса вырезан”нй )бенгальском языке на серебряном 
позолоченном Олюде, которбе мне ‘торжественно преподнесли, Маленькая 
девочка надезает мие на шею традииионную гирлянду. Затем ндет кон- 
церт, песня Тагора, которую\я слышал вчера, и танты. Таниуют жен- 
щины, аккомпанирует барабанщик. Множество сменяющихся ритмов 
Я начал было считать, иечитал что-то около шестидесяти, сбился и бро- 
сих. Снава вижу, хак-в индийском танце человек живет весь полностью, 
как будто он делеет бесчисленное множество отчетливых знаков годовой 
глазами, руками, бровями, и все они сливаются в беспрерывный, все 
время разнообразный ритмический ход. 

'Наколец мне предоставляют слово. Я уже научился говорить истуг- 
ление так, чтобы дать понять аудитории, что я не хочу держать себя как 
ученый докладчик, заботящийся только о точности сообщаемых им’ све- 
дений. 

Я сказал, что за короткое мое пребывание в Индии мне уже задава- 
ли много принцивиальных вопросов о кинонскусстве Советского Союза, 
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Я бы мог стветить на хаждый из них в отдельности, но я хочу сделать 
иначе. Ведь если вы хотите хорошо понять характер и сущность чедове" 
ка, лучше всего узнайте его отца и мать, узнайте, как он рос и развивал- 
ся, узнайте историю его жизни. Вог я и хочу рассказать историю совет. 
ского кино Для того, чтобы вы хорошо поняли характер и сущность 
нашего искусства. 

По совести говоря, я очень боялся за то, как меня будут слушать, 
Доклад большой, левятналуать страниц ангдийского текста, Это часа на 
полтора. Я бояхся и за свой язнк, и за сложиость и чуждость лля них 
важнейших для нас вопросов, таких, как сориалистический реализм или 
борьба с формализыом. Однако мов трусливые уложения ‘оказались 
совершенто дежшыми: ли меня прекрасна. 7% посередние доклада 
я почувствовал, что доходит каждая натонаций, каждое особо подчерк- 
путое мною полы Например, иогда & горорйх”о свободе творчества 
в Совесском Союзе, © творческом плацирофщиннработы кинематографа в 
Цслом, меня 10 н дело прерываля апдодйементами, То мс было и ногда 
я довольно подробно говорил о Фермалнзме, его сущности н необлоди- 
мости борьбы © ним. 

'По-окончании ‘жмут рукуденою “фущеские ‘улыбки, снова Выражение 
чувств по отношению к Советекому Союзу, К советскому искусству, в 
искренности которых я совершенно был уверен. 

Опять возвращение домой уже глубокой ночью. Над головой тропи- 
ческая дуна. Ова созсем не похожа ча нашу. Здесь солнце уходит за 
горизонт почти “Вертикално, и следующая за ним луна освещается 
прямо снизу. Ваений изгиб’ ве серпа направлен прямо к земле, Она 
похсма ка затух стоящую на’ денышке. 






































лижалось окончание нашего пребывания в Калькутте. Мы пока. 
залу Фильмы, которые привези с собой. Я—три ролика из картины 
«Жуковский», Черкасов — целую серию роликов, характерилующих его 
тиорческий путь, пачикая с пераые его экецектрически: выступле 
‘виде Поташока м хоичая поеледней его ролью з картине «Мусоргекий» ', 
где он играл Стасова 

Прием такой же инимательный м такой же горячий, как и во время 
маших докладов. У Черкасова есть эпизод, вырезанияй из каргины 
«Попов» 5. Это момет, когда велнхий изобретатель пападзст на мисль © 
создании первой в мире аитениы. Изобретатель пускает в ход некровую 
Машину, м электрический звонок, переносимый © места па место его по- 
мощииком, должен ствечать ва образующиеся раляоволиы. Сначала ов 
зокит, потом вдруг перестает зво понятиых Понову причин 
Причииа иеухачи найди», звонок начинает работать снова, Аудиторня 
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< напряженным вниманием следкла за развитием действия, ио в зале то’ 
и дело возникали возгласы: «Звонит, оплть пе звонит|>”— накопен ра 
росино: «Звонит, звонит» Удивительно темлераментиая и иепосредствен- 
ная аудитория! 

Нас пригласили в один из кинотеатров для того, чтобы продемон“ 
стрировать очередную поршию кинокартин. Театры здесь выглядят ве- 
аинолепно, Просторные залы © пропеллерами на потолке для прохлады, 
удобные мягкие кресла, обширные фойе, туг же ресторан и небольшой 
проемотровый зал для деловых просмотров, который можно арендовать 
ин посторонним. 

Там нам показывают шесть родиков, взятых из трех картин. Нужаю 
‘сказать, что на этот раз общее впечатление у нас оказалось неважным. 
Первая картина сделана на тему о деревенском народном певие: Много 
танцев и пения па деревеисвом презднике, на фоне которого развивается 
примитивная любовная история. всл деревня снята в ателье, все об- 
щими планами, без всякой попытки какого бы то ни было разнообразия 
в положении аппарата, к которому мы привыкли. как к приему, лающему 
особую, свойственную только экрану выразительность лейстийй. 

В сюжете второй картины, дал ролика из которой`нам показывали, 
я так и ме смог разобраться, хотя нам довольно подробйо рассказывал 
Дело все в том, что лве женщины любят однего человека и одна па них 
каким-то сложным путем жертвует собсю ради Своей подруги, В фильме 
множество динных разговоров, которые ведутся актерами в почти стати 
ческих положениях. Входы п уходы почти как в театре. 

Третья пара роликов оказалась -из ‘картины, полной мнетических 
ужасов. Начинается с убийства жеюшины, Труп когорой запаковывают в. 
ящик и куда-то отсылают. Призрак убитой преследует убий 
в сто доме пронссигся вихри, раскрываются п закрываются сами собой 
дзери, В финале скелет убитойнанадает на преступкика и душит его. Все 
снято плохо, только в декоралияз. Как я уже говорил, это общая болезнь. 

Из всет разговоров Яено, ‘что натурных съемок «не допускает кассаь. 


Вечером мы едем в один из четырех драматических театров Калькут- 
ты, Нам объясняют, что эти четыре театра — на всю Индию, В других 
городах драматических театров, таких, к какам мы привыкли, то есть по- 
етояиных зданий с оборудованной сшеной, © постоянной труппой, в 
Индии нет, Существует драматургия, писатели-драматурги, миого пьсс 
индийских и переведенных, есть и тезтральные трупп, но постоянной 
саены для них нет, за неключением Калькутты. 

Мы попадаем в девольно мрачный зал, видимо, очень давно ие ре- 
монтировавшийся. На асфальтовом полу стоят жесткие стулья, с желез. 
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ными пожноми, похочими па наши садовые, На ерень, когда подиялся 
занавсс— один плоский заднив, давно уше написанный и теперь сильно 
потрепанный. Он изображает дерчввло. Сбоку пикаких кулис, Перед зад- 
ником проходкт что-то вроде пролсга. Между двумя переонанами идет 
разговор о тищелои положении простоя, Ждуг приезда помещика. Он 
кутила и жестокий человек. Накона: появляется помешик, и вот туг-то 
мы поняли, кахое значение имеет выкокая игра актеров, Ролв помешика — 
славая роль в этой пьссе, Ее играет актер Сизир Бхадури, Ом являетси 
одновременно и директором театра, и режиссером, и ведушим актером. 
Роль, которую оп играет в этом спектакле; его хоронная роль, Он на 
ал играть се, когда сму было сорок лет, сейчас ему иестьдесят. 

'Как только он начал говорить, мы сразу же забыли и о внешности 
театра, н о примитивных дехорациях. Говорит\он негромко, без резких 
повышений или понижений силы голоса, он совершенно не пользуется 
тем, что мы называем «нажимом». Его интонации иеобыхновенно естест- 
чекиы. Держится он с такой уверенибстью и простотой, что вы сразу 
чувствуете тот внутренний _ покой, который всегда свойствен мастерам, 
зполце овлалевшим техникой своего Искусства. 

Задних разлвиглется, сзади ВИДНА Новая, тоже очень примитивная 
декорация. Тр плоские слены две двери, поерелнне кровать, на которой 
Лежиг заболевший помезьек”Около’этой кровати и прорсходит все дей- 
ствие очепь ддиннсго акть_Актер ни разу ме встает, но зсё больше и 
больше ризвертьвается увершиая сила его игры. Он все премя держит 
внимание зала. Шутка — хохот, пауза — мертвая тишина в зале. Все 
время леыко, беззмажйшиго нанима, едва уловимыми, по пеобычайно 
разнообразными и верными нитонацияии голосв, оп ведет свою. игру, 
беспрерывно крсийко лерека всь зрительный зал в напряжении. 

'Нужночеще учесть, что ето роль уше не подходит х го возрасту, По 
замыслу пьесы, ов долиен быть молодым человеком. Медленно разви“ 
вающаяся Четырехактная пьсса покезывает, как резыратный м элой чело- 
вск вилою любви к нему ихишияь, жряры деревенского храма, прсврь- 
щекя в доброю и огамвчивого. Действия в смысле внеш“ 
ето действия в пьесе нет, В сушяости, это бесрерывные ризговоры, 
вернее деже как бы обмен каждый раз длинными речами’ действую- 
щих лиц, Долго говорит одян, потом так же долго другой. Каждый 
говорит обстоятельно, с подробной к разнообразной аргументацией 
своей мыкли, 

"Театр, счевидно, еще крепко связан с древними формами «предетав- 
леннй-дналогов». Резлистического изображения жизни с ее динамикой 
насышенным действием и обычным разговором людей, перебрасываю“ 
щихся корогкимя оразами, эдесь ие существует, 



































Нет и викакого подобия мизаикуены, изображающей реальное 
поведение людей в жизни. Актеры сходятся на середине суены для того, 
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чгобы говорить. Они долго стоят на одном месте, иногда прохаживаются 
по сене, хак будто просто для того, чтобы поразмяться, затем снова 
возвращаются к собеседнику. М так все время. Даже срена народного 
праздника с песнями и танцами изображается как пение хора, высгроив- 
шегося на эстраде. 

[сле спектакля мы пошли за кулисы. Черкасов долго беселовал © 
актером, Театр этот старый, ои суЩестлует © 1920 гола. Финансовое 
положение его очень труляое. Эчим и объясняется невозможность дер- 
мать театр, декорации и сцену в достаточно хорошем состоянии. 


НН следующий дешь наконец официально запланированный Ива 
отдых, Мы решили поскать на машине тю шоссе, ведущему к Морю 
Конечно, доехать до моря мы ие могли, туда целых двести миль, а, мог- 
дн сделать только шестьдесит-семьдесят. 

Едем по шоссе. Направо и налево плоская болотистёя равиина. На 
горизонте в двух-трех километрах тявутся зеленые ‘заросли, бывшие 
джунгли. Теперь, конечно, они все больше н больше заселяются. Попа- 
даются деревни среди пальмовых и балачовых чарослей. Как правило, 
почти ог каждой дерешни выступают на шоссе крошечные лавки, вы: 
строенные в ряд. Тут н мвогочисленные кузнепы, и колесникя, тут и 
обычная продажа медной пссуды, ситца, попадаются н крошечные заве- 
дения, в которых пьют чай, курят странные трубки без чубука, что-то 
вроде глиняной чашки с ручкой внизу, через отверстие, сделанное в б0- 
ку чашки, приложив к нему губы, тявут дым. 

ы решили пройти в одну из деревень. Вдоль шоссе идет глубокая 
н широкая канава, наполненнёя водой: Через нее переброшен бамбуко- 
вый мостик, Но по’‘нашим привЫчизы это сооружение никак нелкая па’ 
звать мостом. Лежит олша бамбуковая жердь, около нее нечто вроде. 
перил, сделанных из более понких бамбуковых палок. Я всетаки рискнул 
перейти по этому мосту. Окажалось, действительно трудно. Когда я по- 
пробовал испытать прочность перил, они немедленно огклоннаНСЬ в 
сторону, Переходя, пужйо идти, как по каиату. К перилам можно только 
прикасаться для того, чтобы проверять спое равновесие, Пройдя мост, 
я сиитал, что совершил героический подвиг, во потом я увидел, как по 
тому мостику совершению спокойно прошли человек десять вереницей 
< огромными корзинками на головах. 

В дерсвне голые ребята, любопытные женщины. Мужчин нет, они на 
полевых работах. Смотрю, как перед хижиной две женщины работают, 
обмазывая свеглой ганной довольно большую площадку. Они поливают 
© подой и полируют руками. Оказывается, это готовят место для обра- 
ботки жатвы, молотьбы и прочего. 
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Мы едем дальше, 

Часго встречаются уходящие вдаль болота, плоские прямоугольные 
водоемы, окруженные пальмами, Видим, как сквозь заросли болота про- 
бираются лодки, похожие на пироги, отпихиваются длинными бамбуно- 
выми шестами, Оказывается, ловят рыбу. Рыба мелкая, вроде плотвы, 
мазывается койбат. 

Видим еше одного рыболова. Система ловли тяжелая, утомительная, 
Он бросает с берега в небольшую и, очевидно, мел ‘речку круглую" 
сетку. Бросает ее, выпуская из рук, как ребята бросают в воздух дере- 
вянный кружок для того, чтобы он подольше летел по воздуху. Сетка. 
плюхается в волу. Человек подходит к ней, долго тащит ее пю дну, а 
потом «ще дольше копается в ней на берегу, чтото выбирая. Так ловят 
крошечную рыбелку и хаких-то моллюско, употрёблемых адесь п пишу 
Речутка настолько мелная, что ребенок лет шести бродит по ней, и вода 
только иногда доходит ему до горла. 

Увидели, как пашут. Три пары мзлорбелых/быков тащат три сохи 
самого примитивного устройства. Перёкладииа Связана с дышлом, ипер- 
пелдикулярно к шей —— большой кол, Раздирзющий землю. В стороше 
стонт не то хозяин земли, ие тб падсмотрщик. Одет оп получше, чем 
пахари, стоит он и поглядывает, ичогде отдаст команду повернуть нан 
остановиться, 

Очень хотель нити ЕЭнам МфЕдложиАн ихпольвоваться, возмож 
ностью выцито самый гиРнеическяй напиток, который только можно 
достать в Изднк, Эт? Фыероьших кожосовый орк © Цельзото 
ореха, зедичиною“© небольшую продолговатую дыкю, широким ножом 
сбивают верхушку, Ввутря очень приятного вкуса всегда прохладная 
жидкость 

Нало возоращаться назад. Времени уже нет, потому что мы должны 
поспеть_напрощальный ужин, который нам дает Комитет. 


‚.. 


Прощельная встреча с делтелями Комитета была проведена в бол 
зем дворе, обрисованном стенами дома, построешиого в виде буквы «П» 
Наверху вместо крыши протануди огромный полог из полосатой мате 
рии. Коней его, перекинутый через длинную мердь, образовал как бы 
четертую стену 

Мы пыслупали очель изс троуптлю речь председателя Комитета 
Калькутты судьи Чьндера, Он выражал сердечную благодарность, Он 
подчеркну, ления, о которых ои слышал со всех сторон о нашей 
искренности и простоте, 

Здесь все время дивятся воспитанной в нас нашей страной привычке 
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ие считать себя чем-то достойным особого почитания. Дивятся нашей 
«етественной тяге к общению с людьми 

Выступил профессор Мукерджи. Великолепный оратор, уверенный я 
точный в выражениях. Свободно говорит тах, как будто читает заранее 
обдуманный доклад. Он выражает почти требование нашего повторного 
посещения Калькутты, Говорит о значении роста и укрепления культур- 
вых связей, жалеет, что калькуттский Комитег не успел нам показать 
все, что хотел. 
заключение ужина своеобразный кону 





рт. Мы слушаем певиа- 








импровизатора, мусульманина по происхождению, очень известного по 
всей Индии. Ёго имя МирГолан-Али-Хаи. Родндся он в теперешнем 
Пькистане. 


Представьте себе толстого, как Тарас Бульба, человека, с черными 
большими усами в белой рубашке с туго застегнутым поротом и в черном» 
наподобии подлевки, казакиие. На голове черная баранья шапка, кото- 
рую ‘сн ие снимал м во время нения. Он сам аккомпаиируе»,сьбе на 
Цитре, но, кроме того, его окружает небольшой оркестр человек” пять. 
В оркестре знакомая пам маленькая фисгармония и ниетрументы, похо- 
жио па гитары © очень длишиым трифом, издающие тихий, как бы 
эмуменаший эзук. 

'Импровизатор пел очень долго. Видимо содержание было интерссно, 
своей поэтической формой и смыслом, потомусчтр внимание слушателей 
все время было напрялено. 

Здесь я снова встретился со свособразнем индийской классической 
музыки. В сущности, ее основное содержание ‘исчерпывается мелодней. 
Гармония как бы постоянна. Она очень редко меняется. Если бы меня 
спросили, ка что больше всего похож аккомпавемент усльшанного мною 
оркестра, я бы сказал — на резонанс, на тот резонанс, который вы мо- 
жете услышать, если споете что’иибудь у открытых струн роля. Именно 
такой тихий жужжащий звук, то слегка замирающий, то слегка усили- 
вающийся, издает оркестр, создающий как бы фон для сложных фиори- 
тур поющего голоса. 

Пение тоже своеобразнсе, Его выразительность основана не на ботат- 
стве мелодических/ тонов; 2 ка исключительном богатстве тонко отрабо- 
танных интонаций, 

'Импровизатор пел, сопровождая свое пение плавными жестами олной 
руки. Другая бегала по струнам шитры. Интонации пения облалали убе- 
дительностью интонаций речи. Иногда голос певца вдруг начинал сильно 
пибриропать, но не музыкальной трелью, а дрожью взволнованиого ч 
веческого голоса, И со слушателями, н с музыкантами оркестра проис- 
ходило то же, что я уже наблюдал вчера, Такое же жалное внимание, 
такое же полное погружение в музыку, очевидно, еще усиленное впечат- 
лением от поэтической формы импровизации. 
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Интересно было наблюдать, как певец оглядывалея иногда на музь- 
канта, игравшего на фисгармонии. "Тот отвечал ему немедленно улыбкой 
и радостными кизками головы, как будто подтверждал ему еще раз, что 
песпь идет прекрасно, что он целиком слит с ней, что он не ошибется и 
не испортит артисту его песни. 








Любопытно было, как спокойно певец прерывал свое пение иногда 
для того, чтобы отхашляться кли просто чуть помолчать и погладить 
усы. Музнка продолжалась дальше так, как будто бы они не прерые 
валась, 

"После выступлевия импровизатора предполагалось показать еще не 
виденье нами танцы. К сожалению, нам пришлось отказаться из-за 
недостатка времени. 


1952 =. 
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ПРИМЕЧАНИЯ 


К ЕДИНОЙ ЦЕЛИ. Статья была налисана в связи с дзалиахидетйем Боветекого 
кино и включена в сборнык статей «Двадцать лет советской кинематотрайи». (Гос. 
киповадат, М. 1940.) Печатается по тексту сборника, 

1 «А дежеандр Невский» (внносудия «Масфуьм», 1938) — фальм ре. 
киссера С. Эйзешетеймь, поставленный им совместно < Д. Ваепльётым тю сценариы 
П. Павленко и С. Эйзенштейна. 

3 Щорс» (Киектая киностудии, 1939) — фм ‘режассера А. Довженкс. 
поставлейный ни 10 собствекному сшенарию. 

«Великий гражданихи (кяностудня «Ленфикьм», 1 серия — 1938 
2-я серия —51939) — фильм режиссера Ф. Эдмлера 10 селарню М’ Блеймана, 


М. Бомилийюва = Ф. Эрмлеры 
+ «Учитель (ошоетулия «Лонфиябыс) 1989) — фильм режиссре С. Герв: 
симов, поставленный им по собствеянсму ецевараю 


КАК Я СТАЛ РЕЖИССЕРОМ “Статия была пагисана В. И. Пудозканым для 
сборника «Как я стал режиссерби». (Госкивонадат, 1946, стр. 186—200.) Поздиее 
она была нескольюо, переделана автором для гредполагаемого сборника «Народные 
хртиеты СССР» Печатается”ь> Манивоцисвой киви, храняциейся в зрлние В. Пу. 

"В 1920 г. В, И. Пудовкии постукил в 1-ю Государственную кыминиалу при 
Всероссийском фотокийхотделе Наркомпроса, РСФСР, Первовамально В, И. Пудовкии 

мался в мастерской. Л» В. Кулевюна. Но с опмадем Л. В. Кулешова на фронт, 

ронихального. фильма, В. Н.Пудовкия переходит в мастерскую В.Р. Гар. 
‘затора м первого зазедукщисго Госканошиолой, 5 . И. Пудовкии 
х* офческих работах мастерской, в 
го большого агитационного фильма пернол 
В трудные дни», 1920—1921), С 1 й снова 
мастерскую Л. в 4 т, когда опа раепае 


} воетамовке фильмов под руковолетьом Л.В, 
иключения мистера Веста в стране большевико, 
смерти» (1924). ЕЕ 
° Зархя Н. А. (1905—1935) — заслуженный деятель нскусста РСФСР, кино- 
дрематург. Наиболее известные сценарии М. За) (нешисанный по’ одно. 
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именному произведению М. Горького) и «Кошы Санкт-Петербурга, Содружехлвю 
Зари и В. Позови ижме огромно даме для творчества обои худом, 
пост, Фильмы, оставленные Весволером Излитононйны пе срнарны Заре 
амаль тныи в истории советского кино. Н, Зари халисал таве сремари. 
«Особняк Голубины:» (1923), «Победа женщиюы» (1925), «Победа» («Самый 
Саспииывь, 15), ммрето фильма гузатбатызье (1927) и пжеу Удары 
чот (1935). 

"Доллер М. И. (1889—1952) — пиюриииссир, В кино работал © 1924 = 
Нины 2 стнозкя Мери, Дор рбета © Пуловкиным вначале в качестве 
зсактента. в затем как сорежиссер 

+ «Земля» (1950) — фильм режиссера А. П. Довщенко, поставленный по с9б- 


спкенному онерии 
Рави еитефекусть РСФСР, каж 
- бы ма илл мия рамамлкю в 
ржать < ВИ Прржжиныы. В атыа зы таелах «Мать», «Кок 
а ботом Чаетелатых, «бани и Гриареки, «Сушня,, «Алмирьл 
а, а жк оон кри шбтороюго ел Грови 
Ад ры 
О рая портиакие тоулов ® облсою овбаториоть етот 
тт валах «Дежртио» был нашая рорвалильмй Л. Льббииконыи и 
М Капха Дтры боди озысиы и дибтиля смак ошини, В пере 
и Прин боль ие М Агито снеарыя 
о Борна бы посты рильм «Браво «Потешеит (1927 
еее ПР ВА аки тая в нию, Иелия роль 
узоров’ феаы Пуесий Иры. Де р был ищи Москов ов 
ОЕ ге ри Во ооаж а выше Диыие 9, 
ета арии (Виа 
Василыв ДИ. (> 00) сиюрежисов, рыйлакт в коню © 1924 г. 
Уктиая в Бадай бое см дышат Филзмов в кажетво втуряф ревжеры 
ыы © Гмоотиии рыбах ны Фанк Фа ый Г 
а Аа Бои 


КИНОРЕЖИОСЕР И КИНОМАТЕРИАЛ. Работа была хаписина В, И. Пу- 
довканым вунерерыве между постазовками фальжов «Матья и «Конец Санят-Петер- 
бурь в 106 т’, и выпуска э том же тол кодатемстьом «Кивопечатье, Кинга 
сыра в св Фрома большую роль 2 упыридении теоретических аеяон реяхиетиче 
ско правления в киноксктсстве, Оиз привлекла тнимание зивематографичесвой 
оощетаещиости и была переведена во многи странах. а в Англия выдериалл нь 
олвко моданий. Все обобщения автора, выводы и гредловении, плоть до самых 
примеров, основаны, сстественро, на специфической ошьте немого кино, Пазл 
Примером может служить сеназий перюго. русского. Фильма «Стетька Разин 
(Повнюмя вольмншь», 1908), нагечатанный в клиге Б. С, Лихачем «Кило в Рос 
си» (18% Л. 192А, стр. 95-56, 
В этом стишении В. Пудоеканы так м в ряде 
озалокь "влияние формалистичский т 
прима формальных режиссерских првсмо ражеиием в иво под 
стительности, Поздиее Пудовкии полностью, отзазалеи от этих ваглядоь 
"ТЬдрюбно см. 06 эюм в кние Л. Кулешова «Практика хинорежиссурыя 
Гаслятиаден, 1935, ар; 16—17. 
"Д Гряффят (р. 1880) —нместинй буржуваний американский — киноре» 
асс, один из’ зачинателей киновскусств. 
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Творвескый путь, зудожихом п годы обострениой иле 
в Голливуде, Гриффит 
много для развития америкалекой 
выразительных средств кено, Однако в 1932 т. он` принужден оыл прекратить < 
таорческую делились. 

Тоорлество Гриффита крайме противеречито. Ниреду © фильмами прогрессивного 
характера о жизни простых 1 США Гриффит создавал кинокартины весьма 

утые пационалистичесьими, расиестскими и другими аитанарод- 


дало Нбозе повести лы Д, Грот 
Нбтераиместья (1916), Серж мира СОТ Сл 
ОХ До м мет ОВО Зе бин (1922). А 
рик» (1829), «Авраая Дабы (1990). 
Фильм «НЫтероаместь» © вационалиститеских овецьй трактует тему о хастов 
в роимоаной метить икозы ч Сдеттьй 2 чежеиеном оби 
УЗ Изенытейи ©. № (1898 1548) ^^ здуженный о дахиль меха 
рее при ори аш Ил о ото и 
а ОТ ак ложи и режиссер зеагра Поолеткужьна, тюля персявл ры 
окно в 1903 В 23 поставил филмы «Брошеносны «Полем 
открывший вместе © фильмом В. Пудованиа «Мать» иохый маг в рав биетекого 
зиисаусотва, Кроме того» Эйнштейном постами фальны «Сна» (1925). 
пОкибры 02, ЗСлри м мавоня (1920), «Амасьыр Ниче» (01338), «Ныыи 
Грорьй и сабжа 080) 
Син мазетро» — прокатисе назови змеонаайскоо ильма «Папочка 
поствлвиног еискером Мом Хбшоероы в 
мск» 5. К (р. 1897) ‘заслуженный дезчель 
сарейвых светкия киотераторой. Висшай бельшей Вл в раните орет 
а Вр ре С И т. Им сеть филь «Сори м ино 
СОН, «Соинах (1920), «Броши «Позбакии» (1805), «Алекс Ней. 
(1935), Зи Грошый» (1940, «бете па Эс (1945) Кошвзитор Гл» 
(19:2) в о 9, Тисс— пробесор ВГИК 
Чана дение ва Виртнискую почт» — проратное зазваиие амери 
наиското фильма «Кроткий Дашдк поетиценного ренихером Гатри Китом в 
ПОТ к, (< Ричардом Барелриесьм иобрщетом Торр-йком в тлавкии фомх). 
} Облонии крушениию орминое о таазаные  зысриишекио фильма 
О ое еще ее бон д Мы в И 
ЗА мерииая — ашрижаиекий фильм. постаылеяный рекискером Д.Г 
том в 92, по ромшау Воберт Увльяыа Чембереа (е участи артиста Л 
рныорь). 
о одопал из Ин» с оржатиюе нальвние змерихаисниго фильма «Далеко 
На Бостоне, поетавберного режиссером Д. Грибфитем 2 190 о по пыше Лоты 
В По т осо "© Лем Коти Рино борт 
авы Ролмх). 
«ЛУЧ смерти» (1924) — фильм режисера Л, Кумикая по суенирио 
В, Пузовкина. Роль питера Раю- а В, Пудовкии 
д етров погибших ко мы, поетьвиеаный 
ромисеурсы Морисом Турнаро + ие 
ТР. Прдоакаи име п виду фильм «Колесный регкстратор» вос 
392 роерый О. беиы и ой. Месоыи по 
«Слоиройтый отрительм В Таавкя ро 
рить пышалея И. овен 
Кулешов ЛВ (>. 1899) ме 
ор пекузстоведения, професор Высиюанио гекулирстнното института кииемало. 


ди 

















оон, Один из первых сиетских киорежиссеров, В ТЯ Госкивошколе (ми 
ВГИК в 1919 г. оранизкиал застерскуж, в которую В. Пужсвкии © 1922 
по 1924’ Наволе позестиые фильмы Л. Кулешова: «Нежбычийние прикемения 
зистера Веста в стране больтевяиеая (1924), «Луч смею» (1925), «По захонух 
(1920). «Великий утешитель» (1934), «Сибиряки» (1940). Подробно об’ экепери- 
метть, описанном Пудовьяныы, с.’ китая Л. Кулашива «Ивоисть кино» 
Тезкиновенать Мы 1925, тр. 25—21, = «Праятика кипорежассуры, Гослитиадит, 
М. 1935. стр 1 

Нищая Стамбула» —змеринанекий фильмы, посто 
то роты мВ убетие пития Првщиы Дно, ы 

«Кожаные перчатки проеатное название америгавского фильма «Пьх 

ы .. ром в 1923 г. 




















ремнесером 






чужим именем», поствзлеяного режиссером Гарри 
Уи «стачка» (1924) первый Фильм, оставленный -С_ 
фильма — революлрюнное движение рабочего класса в цереной Роеи 





"Вис знона — пражатиоя вызвание эмерисавекоях фильия «Черный Бильз, 
поетавленнего режиссером Толом Брауниигом в 1921 № 


КИНОСЦЕНАРИЙ. Рижта была написана“, И. Пудбвкиным в 1926 г. и ка. 
даа в том = поет рать В фир рис отит и 
дания сзелорь алььоь, С рамижиы авужового вам формы м митоды 

дания езеларии мо многом изменились В. И. Пужинии в дальейшем и 
отошел от мымих зиглялов, изложенных в 1926 1оду. В сбориние печатаются 
Фрименты из увазаиной брошюры, тако ка многие © рыцеля в настои 
оряли практическое значение 

Ти. приметы Вок статье тКимирсянкер и киноалериали 

Сы: примесь 7’ сы ЧКиморежиер и кииомачеринлх. 

2 Си приыеа 18 к статы Кыворежнегер и киноматерлаль 

+ «Нетерпимость» вирихаский фильм, ктавменный — ролисером 
Д. Гриффитом в 1916 г. 


ВРЕМЯ КРУПНЫМ ПЛАНОМ. Сльтьа вы 
мехения п зудожастьовном фыльме съеыки «цейнелузор». «1ЬЙ 
была широко применена В. Пудовкины при съемке фильма «Очень зорошо живется» 
(«Простой глучайь, 1930), спыт которого имел значение для налисании статья, Статья 
зызшала интересе быых широких кругов кинематографистов и была пераедена за 
транизей Печотастся во тент журнала «Прозстерслое кино», М. 1735, № Те ве" 
большими созрацетилы 

О Старае и мора инь сишатся иже С. роты 
и Г. Алевеандровым по созмество, налисаниому суенарию в 1926 г. Далее съемки 

ди приостановлеты, так ах С. Эйживтейн и Г. Алекандров в течение 1927 г. 
были заняты постановкой филь «Октябрь», Рота над хартиной «Старое и но“ 
вое» была закончена лишь в 1929 г. 



















зремя 














» (слтиа времени» 
























Торы, едут ламать «Пржрная Ниирюм» 
«Падение дома Эвир» (1928) 
В начал 0-1 годов, © вожел 


ов, поставленных режиссёром вле 
923), «Верное терщи» (1923), 











пирвме звуковые фильмы вал 








[0 МОНТАЖЕ. Точная дата написания статьи пока е установлены. "Так 
В. Й Пудоввии говорит в статье о пятидесятилетнем суциствовиви кино, сло, 
что спа паписана поле 1945 г. Печатичтя воервые по рукописи авторы, хранящейся 
я прим Е. Н. Фхеь 
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Си. прямеч, | к статье «Письмо мистеру, Рота» 
Сы. статью С, Эйзенытейна «Монтаж 1938 г», напетатанкую в журнале 
«Ненусскво кино», 1939, № 1. 

3 Пристли, Джон Бойнтом (р 1894) — современный буруазный англий- 
ский писатель. Аьтор романом «Дойрме товарищи», “Они бродит по горедуз 
позулярных пьес «Опасный поюорот», «Время м семья Конаей», «Кормили м д) 
В шксах Дж, Пристли сделан натерееный опыт свободного 
спектакая по времени: возвращение к прэшлому, обращение к будущему им 











ыы, моторе могли бы прижим, сли бы» Эт и ива о ня Пр 





упоминая о Пристли, 
. Ч "Чапаею (1934) — вызамиш 
С.Д Василювых, поставленный ими 
сан’за основе сдиэнменного произвело 
Форд Джон (1895) 
намеетные фильмы Де @ 
роаиь (199), Г 
, «Госздья гнева» (1940). 
долина» (1942), 





а советской кинофильм режиссера Г. Н, я 
р собет енарию, когорый был мапны 











пороиссерт, Ныибс: 
ряжний патрул 4), «Донжчик» 
а мареть» (1939), «Юный мистер Льшкольюе 
Табачная дорога» (1941), «Каж звлвьа быламой 













АКТЕР В ФИЛЬМЕ, Впервше папечатано отдел 
(Издво Государственной Академии искусствознания, 1 

Кинга была создана ча основе расширенного доклада, читаиного В./И. Пудо 
книыы в течен декабря 1933 т. в круту пзучных бутрудииков Го 
диретиенной А Ленниграле. Прбасмы затерской вул 
| хио стояли в то вр: тре внимания кимематографитесьой обцистьет 
Книга В, И. Пудовкина, зпервые освешавшая рях Маущиейших теоретические и 
практических вопросов этой области, таких, хак вабимоотнотение театра и кино, 
питер сцены и актера экрана, сущвюсть актерского матертва в Фильме, вызал 
жживейший отклик в сред кинематографистоя, сыграв знётительную роль №е только 
в развитии теории. 10 я в практиме оезосния 4еветемых Станвслвского з типо. 

Книга была поренелена па мыогие языка и вздзяя + Англиы, Игалии, Явониа 
другие странах. Печатается полностью 40 Чексту Жииги. 
| Вернее — МХАТ 1+ Так назывался Московский Хузожествениый акалемиче 
ский театр СССР имени М. Горького в отличие ог МХАТ 2-го, образовавшегося из 
Перлой студни МХАТ и расфермированлюго в 1936 г. 

* Вернее — колловно-<овдозные тезтры, Возкикли в начале 30х голов в больном 
колишеше дли обслумиваиия Чельского Населенли. Колхозно-овкозные пектры сы 
Трали важную роль в, Полптичиежвы М культурном развитии дерзани. В 1934 голу 
таких театров было 114" 

> Мейерхольд В: 3, — матральный деятель, представитель формалит 
ского наприления в тбтре. 

В, И. Пудовиин щеки ощен 
пые («Авсь, «Ре 


кынгой к Лйвйтраль 











































т мейерхользовские пост 
г 1126.) Грубо чосоремеяивая» кл 
да искал идейную сущиеть этих прзмзнедный, свода их сре 
ектри проза 
Театр, руководимый В. М 
искуести при СНК СССР 7 


“Разбсты — сиб 











Зерхольдрм, был закрыт приказом Комитет 10 делам 

пара 1958 и 

пиктарленный в 1932 г. в Реалистичесзом театре ре. 

иниссером Н.П, Оклопконым тю тыысе В.П. Сеавского, поевячиниюй омеслоченяй 
а Кубани о тоды коллективизации 

о Формалистинесно "овен ‘актера как 

оккиюшколе и мастерской 


е 1922 па 1924 =. 











турщика» сложилось в Первой 
Л. В, Кулешюва, ученаком которуго В. И. Пудойкин был 





28 В. Пудовкаи, 
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Полное отри квания 3 игре актера отоутетвие кизологиче- 
ского, внутрелнего подхода к роли — заково основное содержание этого понятия. От 
трабовалась всесторонняя физическая тренировка н слое, точное вые 
ани реистерь 
Такое отвошевие ® актер: прожикло в сомтсное кимоискусето из буржум 
Аесалентекого театра. протявостоящего реалистическомт направлекию русской сцены, 
особениь иное МХАТ. «Нагурщии» © позиций Станиславского — ремесденный 
зкерь. По си, ото страцание актера зак худежинка, твери челотеч 
































Л. В, Кулешова В, И. Пудеь 


рать 


После уже 








"последствии, в качьле 3025 голов, Л. В. Кулешов, полностью перейдя на то 
(оого зскуссть, сам отказался от актерачеватурщикат. 

тизы — формаликтитеское направчение в бурмувяной ми 

ХИХ м панала ХХ кие. Дле упрематиома зарантерао оутетьне в нар 

бражиня добетитьльнети и ламена ее (еспрхметной помбимафией оталечениыя риз 

«Гроза» (1 
А. Островского. 

В» Пудовкин, очевидно, ищет в виду дифхктаву В. И. Ленина от 27 яныря 

- направзениую Нарномару ва ная ТОЛитйенса, В этом зокумеите дамы ука 
ровен затеи иски, 06 которые долж бот тисвнеи 
определенная прозорцая хухомественных и `кроиикальных фильмов. (Сы. «Партия © 
кино», Госинионздат, М. 1939, стр, 27—28) 

Париманкз» "американский фильм, пюствленкый режиссером Чарли 
Чипливом в 1923 г. по сделк®икиюу ббсларню. Фильм, раскамьший трагическую 
историю двух вюбделных явылея ве стти дела обиниительным актом против бур- 
жуазвой морали, буркуазиыто Баиального строя 

ЭКС ‘сокращенное заимелование Фибрики эксшеатричскио актера, зак 
пазышался леввнградский формалистический тер. (1921—1925), а затем килемаго- 
тридическая трувиа (1924—1931), слежявшлил под руководством режиссеров Г. Ко- 
зизщааа и Л, Трауберт. В 20-х годал тфисаяи», как пазывали Козкнцеза м Тру 

"Пожомдекие Октябраны», «Мишка против Юдение 
На р миель, {Союз Великого Дела» (СВД). «Новый Виилот». 
В 19Гю с поставки фильма «Одвая вачалея резкий поворот пюрчестиа Г. Ко: 
берга от жецентризма к реализму. Худижинки отказывают от 
мепованая саней групы — ФЭКС. Ко времени, о котором 
ет. В. И, Пудовкам Го Кожи \. Траубертом снавилкя фильм «Юность 
Маььые (1934) первая серия трилкый о Мажевме, лизмеованией вместе © 
"фильмом «Чалаен» и другими фильмами утержаеняе социалистического резлизма в 
паповитсст 

“Великий утеыитель» (1935) — фильм, постивуеиный режиссером 
№. Кулавоным. В вендву фильма положены небтольло поклл ОТГенри, в такие неко 

1: Похробио о риетациониом метом, примененним при постаноныи фильма «Вели 
Ыб титителью, см. хишм Л. В, Кулешова: «Резетишиюнный метод в киною (Кино: 
ат, 1935) к «Практика вишорежискуры» (Гослитимит, М. 1935), гл, «Рек 

ТВ. В, Барановсках в 1926 г. будучи пртиеткой МХ) 
ме «Мать» роль Нылавны, а* в 1927 г`з бильме «Коней Са 























4) — фильм режиссера ВА» Петров по однонменной пысе 


1922 




































ормалистичекосо 































АТ, исполнила в фихь- 
тт. Петербурга» — роль 





жен, раболего. 
Фильм «Дезертир», поставленный В. И. Пудожиным п 1933 г. посмицен 
люцуижиному рабочему диижению в Германии, 





ре 
44 



















Ю. А. (р. 1889) — известный советский компазитор и музы- 
и звукового иво принимает активе участке 
< Шопориным написана музыка для кинокартин 

«Минки м Пожарский», «Сувороя 


к режисер МХАТ, В шелание позы своей жаани  ружоолил Тртый ее 
дней МХАТ, переяменованной в" 1926 году в Государственный театр ны. Еаг. Вах. 
\’КииплерЧехова О. Л. (р. 1870) — народная артистка СССР, одиа из 
дынх пубдетивигельниц первого поколения автеро МХАТ, В мис «Месяц и 
оровнем, поставченыой в МОСТ мирьые в 1909 телу, О. Л. Киимир Чем вет 
вла роль Натальи Петровны, К. © Стаиислаккай Ри . 
сталовки этой пес вы, К С Срнигловский «М огл, Мес 
Хрен) 
1 Имезлся а виду постьиожи пьесы А. Н, Афаниевова «Чудак» в 1994 тов 
АТ би Петь: Шожлнры № ИЗ елеконы ПП. Амон Нее 
\`Имеетя в виду польтка Сниислазскоо ввести ижтоящую старуху грестщику. 
подхолящую по типажньы дайным, в спектакль область тьми» Л. Толбноо, боств 
и 
® Дидро, Дени (1713—1764) — «рушейший представи оф 
= ХЦ, филоснфмагериюлисть писателя 
тлала зищивловельстои В. Пужокий мые в виду иныу Д. 
актере», палисаняую 2 1773 2 я сыгравитю огрожиую роль Б`рашития реалити 
скоко Направления з актерском вскусстве 
= Коклеш Бенуа Констан (1841—1909) алаюишийся актер фран 
цужекоко теизра. Актер зиртузаного изстерства, Кокден блестяще влалел профес 
телниой, Он был убииденным сторонником Ты Нищивасый школы против. 
, отрыая веобхал -. ан 
в кие, «Искусство актера (1886), В России гастролирувал в 1889 и 1691 п. 
= Каразыгии В. А. (13021653) Чизввстиый русский актер, трагик, 
пере которого рациопальнюе пачало брало ар Рад фесиры?йсм укства, в стремаейие 
ыжвить дрхую беличую Форму заелонело есственлость и простои” визненных 
В 0 тодая Корытыгие под виодефетвнсм узо реалистического направ 
т руеском зеатре стал пересматривать тво зететичесние поищи 
2 Роль доктора Штокыаия вооциснменной въссе Г, Ибшень была впервые сыграна 
К, С. Сиклавекиы в МХТ 900% 
Я Голливуд — киногорбдь распелощенный вблизи: Лос-Анжемса в США, хв- 
листе Коутнойшиы центри м коми оимеилшехть 
Я Хмелыв Н.П. (4961 1945) о арелный ати СССР, оли ыз прум 
ших ахтеров МХАТ бвль старика сторака вспоьиял в спектакле пысы «орлы 
сердце» А. Остривеноо © 102 
"Ливанов В. (1909) — уж СССР. С апр 
В. И. Пудобкый иисет в виду полвеняе В, Н. Лизшйовим роли немецико 


и 
«Брачный круг» (1924), 
ша зевушиа (1937) 


О «Лучесмертим см. примеч. 12 к статья «Киморожисгер и киноматержаль 
«Мистер Вест» — сокращенное название фильме «Необым 
мистера Веста в стране большевииов», поставлечиого режиссером Л. Ку; 
1924 т. по сшенарию М. Асвева. 


28° 








2 Фогель В. П. (1901—1929) — кзмольтер, м кино баболах с 1921 г. За ко- 
роткий период своей артистической деятельности сиграл в кино, дыладиить ролей, из 
зоторых пиболее пзззетаые: шагматист (“1 Лазматиая горячая, 19 :. 
{СТ законую, 1926), кисир («Девушка с короной», 1927), 
Медаккия» 1927), Комаров С. П (р 9 вкл 
акр Тотрустудни кичовктера В жишо работет © 1920 т. 1 
притьь (Кор Санкт. Петнмурта» 1927), Гривии, хозяи 
(Обри, 190), немецкий полеовних («Шорск», 1939), тиязь 
вии и Пожарский», 1939). 

Оба акта в 20 соды эместе © Пудозкиным занимались п мастерской Кули 

р Праоильне — Мож рабпом фильм» пямоорланимиция, существования в 
Мали в 1928" 1036 п. соаданная пккле леквнлария акцлонерното общества «Ме 
рабаом.бзсь". Ни студии «Мекрбтомфильм» В. И. Гузикии работал до е 



































"Во время помаидировии з Германию в 1929 г. В. ИЧбдовкиИ снялся там в розн 
ра ржа в Фильме «Йиюй труд», когозый СТАВИЛИ созместио фирмы 
абомфильн» и’ «Промелеусфильм» 

тротея м Эрин Феи (р. 1885) _кзветиыйрежистер и’ киноактер 
Нана работать в ваериканеной живо © 1915 т. Наибоме изестиие сто Филзми 
Суелие муьы» (1919), «Глупые жены» (1922), ‘«Алчиюстья (1923), «Веселая 
доза» (1925), «Свадебный мари» (1928)В/1955 г. Штрогей, поксорившись © 
Толлиудекнии дельрами, покидает Амер я Бабует в качестве куновитери в Па 
риже, Пеле возиращения в 1940 к В`Голанюх он продолних аитерекую делтель- 

образы рахи отрицательных тервеи 


Фе 
м. 























РЕАЛИЗМ, НАТУРАЛИЗМ ИУСИСТЕМА, СТАНИСЛАВСКОГО с 
была чалсша В. Пужвхивны в связя со спорами отвосительно реялизыа и зат 
алима, происходиышкми в тр. зору в среде работников искусетва, в пагечитана 
ао ван МО 1999 в Оз яылиь прозотантиы нь 
ПЕБЕКЕЕ обобщений Подовкииа в слязя © опытом применения в КИНО «системи» 
брмиславското. Влад Пудкахяна п этому вспроку была изложены ло этего в 
не одне в идей (1933 — 1934) и з ряж статей, Печатается по тес 
ду журнал 
Тозрабае о Поставовке в МХТ пзесы_Г. Ибсека «Доктор Шнокиан» (звон 

190) си К С. Станиславский, Чар. 247—251 

7 Мысикя в виху пер "МХТ «Тибъль «Надежды», 
о козфрой подробно см К чт Гор. 351-360. 

"Дельсирт, Франсуа Алекса Цери (1811-16) 

бебзный Франшузский гевец, педагог в обаасти сизнеческого движения, Зан 
очеииыы проблемы движення, жеста в ритма, Демкарт оирдслнл то, что он павоал 
Зона Зыразательности рости, его орамены (нипри- 
бой облет зе были им точно забиксированы. Последотели Дельарта, собрали 
рдактерозали ето заметки В России пропагаидей взглядов Дьлезута занимался 
Чентых "оддх нашего зека театральный дежтель С. М. Волконский, (См, его книгу 
Мыразительный человок», Спб. 1912.) 


РАБОТА АКТЕРА В КИНО И «СИСТЕМА» СТАНИС 
ок о Ир У тины и 
И 
посвязиет такие статьи, как «По «системе» Ст к „М., 1935, 
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АВСКОГО, "Там 
ТВ. И Пудовиии 
чметекыт Стаи 

























№49) о > (жури. «Искуство инио», 
1938, № 7). рам. система» Стаивславск “Иск 
сто кино», том д книге М.Н. Алейнякова «Пути сом 
ско кино’ и МХАТ» (Госкиноязхат, М. 1947), «Или Си ского и кино» 
(ав «Советекое некусство» от 23 скторя 1948 г), «Его призыв» (в кииге «Яков 
новнь Госпапонздат, М. 19483) м др. В пачале 1951 в, В. И, Пудовкии приз 
тв в диежусеян, проведенной газетой «Совечение иехусетвох пол лавиаюм 
мать, и творчесии развииать наслезие К. С. Стаинелавского». Он выету- 
от То зом о о С «Сомтекое искусство от 13 ян: 
паря г), В апреле и мае 1951 1. Будовкин напечатал большую статью 
НЧестена» Сталислаженого в кино» в № Чи У жури, «Искуестю хиою В 132 г 
аа слать, несколько переработанная и расширсиная Пул была опублимки 
из в сборнике “Вопросы мастерства в советском кимонекуестье» под назоавмем, «Ре 
бота актера в кино и чсистена» Станиславского», Опа явилагь последней работ 
общающей вагляды художника по вопроку применения системы” Станисляьского в, 
кино, В настоящем сборнике печатаются первая, дие промевуточные и последняя ры: 
боты Пудовкима по этому вопросы. В этих статьях есть некогорые повторения, Как 
в чит теоретических положений, тая нов монарстиых примерах. Однамо ЧИ от- 
ранают осиовньй круг проблем, поднятых Пудоакиным в этой обуьсти, и даыт пред 
стление © развитии вагля2ов художника в этом вопросе на щитяженим всей его 
лворческой деятельности. Настоящая статья печатается по тексту Укгзаянсго сборника. 

1" Фильм «Пиковая дама», постельный ренисееррм Я. Прогазановым 
однонмениому прозвелению Пушениа в 1916 г. явижя одним из паибуле зна 
зельныя промедений дорзволющиюного русского ки 

Ромаи Л.Н. Толетого «Война и мар» экранизифозалей в лореволюшиониом 
кино трижды, шибое известия погтановка была вледана режиссерьмя В, Гарлилым 

иЯ. Протазановым в 95 

'Роман Л. Н. Толстого «Анна Карекинайбых окранизирован в вико р:- 
зниссерем В; Гарданнм в 1914 г. >. 

э Гибель «Надежды» — веса сабландекого драматурга и романисть Гер- 
р Горн ВБР -ТОЗА в мото али деи ие жи пои 
рибаков. Пьеса написава автором в 1900 $. Первый публичный стектакль Гибель 
«Належды», данный студией МХТ, состовася 15 ньаря 1913 г. (С. К. С. Стань 
Славский, Собр, со т. 1, аб. 351-350.) 

См. примеч. 17 к’ сталь в Фильме 
опорно» В. О. (р, 1889) — народный вртист СССР, вмдак 
МХАТ `Ишется в визу кита В” ОЗГопоркова «Станисляшкий ма релетишии» 
«Искуссто». МЛ. 1949. 

УС примем. 1} статье тжАитер в фильме» и 

"Баталов Н_ Ц. (1899—1957) — заслуженный артист РОФСР, актер 
МХАТ В кино НГ И. Баталов сиимался п картилал «Азлита”, «Три товарица”, 
Горизонт» и др. Окобую популярность » любовь зрителей присели витеру оброзы 
Паола Влзеовя в фаны «Мать» (1926) м намальникз трудовой коммуны я дильме 
«Путеана в жизнь» (1931). 

7 Фильм «1 случай» (или «0. 

И. д ы роль кото 
рой наолинля В. Рагулива, ниояда до итог не сны 


«Как я стл режиссером» 
А. Д. (1889—1955) — вродный арикт СССР, аатер я режиссе 
Ченическую дейтельность зачах в МХТ в 1910 г. под руководством К.С.С 
нисмявекого. Большое место в творческой мизии А. Д.Д 
начавшиеся еше # 99 г. В фильые «Алмирал Нажимонь актер 
нение роли Назимов 
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А.Д Дай в 1 мы. 
У Вьет 
ое ПАВ (СЫ 56. божаиие ментам сожечкой музыки в 


м, 1948). 


Столинсный преми; в таюже премны 





а на указанном в статье совещании состоялось, 


К ВКЛ), 








ах удача терзок 
а Уроки постам 





асе. 
“Азмирал Назимов», помещелную 






фильма 





в даниом сбориине. 


О ТВОРЧЕСКОМ ВОСПИТАНИИ. Одна из последи 
аласанния в связи © поставовной филь «Возорщение Вы 
чатется по тексту журнала «Искусств кинь», 1953. № 8. 

Бомдарчуи ©. Ф, {> 1920) зиродный артиет СССР, артет 
сухни, иактера. В 1948 г’ ооончиа ВГИК” актерскую Маслерскую ©. Герм 
зов. Остовные роли, нсволнехные зкзером в кино зоммужист Вольку (Молодая 
ппардик», 1946), Серей Лупринов («Кавшлмер Золтой Завады», 1950), Тарю 
Шеченко (Тарас ревченко», 1951), путачевей Тихон Пронофые '(хАдмярал 
ов», 1953 м “Короли зптрыуют бастоны”, 1953), Гермыы (Об этом вабыьк 
зехозяи, 1934), Дымов (“Попрыгуньт, 1955), Ррылов, {Наоюоичешая пезесть») 

Мордюкова НВ ( 1925) — зриста” Театра-студии киноактера, 
В 1948 г окоичала ВГИК, актерскую мастерскую (С. Герасимова. Роли, сытранние 
в кино: Улояна Громова (ЗМслолая туарил», 1946), Огородниова (‘Возвращение 
Василия Бортаикова», 1993). 

З`Герасвмов С Л. (о. 1900 — 
фильмов “Сбшеро смели» (1935), ЧКемкомо 
Парад (по дрые М. Лерызитовь 1981)” «Мо онл», (по однониенному 
прсизедению А. Фьдкева, 1948), «Орзобъяцениый Китай» (1950), «Сельский врач» 
(851), «Ралещвь» (1953). С 4944 х. Гержимов- профессор Всхсооваого тосуд 
спьиюосо нисиста кныемазографии, руководитель раяссерской и актерской мастер“ 
ий. При учет большииства” восаитанвиков этой мастерской был сньчала постав“ 
лен спектакль, в дотом шит фильм «Мололая газрдия» 





работ В, И. Пудовкина, 
ня Берти», Г 
































|родный вртюст СОСР, постамовщии 
ск» (1937), «Учителья (1939), « 











ВЫСТУПЛЕНИЕ НА ВСЕСОЮЗНОМ ТВОРЧЕСКОМ СОВЕЩАНИИ РА- 
БОТНИКОВ-СОВЕТСКОЙ КИНЕМАТОГРАФИИ 3 МОСКВЕ В 19 
очекся лучиаишиюрвоньй колии стеиоерамиы, хранящейся в архиве В. Пузовк 

"Денженко А.П. (р. 1894) — народный артист РСФСР, кипоревиксер и 
праматуь боботет в кизо с 1926 т. Назбочее известные фильмы Девиенко: «Арке“ 
Жал» (198), «Земля» (1930), «Иваи» (1932), «Аэроград» (1935), «Шор:» (1939), 
Маури» (1948), поставлены им по собощенный сиеларням. Дозменко работал. 
па пестолокимн документальными фильмами: «Освобождение» (1940, «Бить аа 
ны Состеютю Уерамиут (194) м «Побихя ва празобережиой Укршии» (1945) 
Фжыесте также цикл рассказов Довженко, посвященный темам Великой Отечестии“ 
См примеч, 1 к статье «Как я стал режиссером», 
Юткевич СИ (Ф. 1904) — заклуищени 
































детель искуыть РСФСР, 








вне © Юевичиы «Вецечный» (1932, сомистио с режиссером 
о Зрмеиы), Члыя © ружьы» (1938), Яков Сверим» (1940), «Здрыкти 
Мань (1945), “Правшлижий» (1951), «Велвтий вони Албании Сканлербиг» 
С И Юле лотор икхусетомлеани, префезор. ВГИК 

о кковеньй В Бо 1803) — соватний писатель визодраматтрг и лиге» 
рабтоней затор соеннев «Ирния и Пожарский», «Не и Гек» (по А. Гайдиру), 
Алишер Ню м др. 
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В. Пинки жкег в воду орерарий Но Зарки «Самый очестливыйь, по кото 
рому. в. т. он псставил фильм «обе 

“Братья Васильевы — псевдоним заслуженного деятеля скуссти РСФСР 
Г.Н) Пакамеж (1899—1946) м пароднио зртине СССР С. Д. Биежльеве 
(р. 1000) "миноре 
е 1924 г. Ими был сошан в 
советского киновскусства, заслужизшее вс 

(1937), рркшына» (1941), 


Л 3. Траубергь, поетиившесо на живестудии +Ле 
Г.М Козинцев фильм. ость Макеима 


‘арию трио в Махеные, 
Пудовкан имеет в виду бержея Мизайловача Эй 


НАША ОБЩАЯ ПОБЕДА. Статья в сани с Птиодцатилетивы бо 
зслекой клематоерафии м падечаташа в тазете «Правда от 1| ливарс 1996 г 
Гзачлетея по тексту талеты, 

"рейс мистера Ллойда» (Сэшию, 1927) — советская, кинокёмедия 
рекиесерв Д, Бассалыто по сценарию Д- Смолина ы 

«Мисс Менд» (УМежраблюмфильм», 1926) — советский "прибмочейчески 
влом о тра снах во пдонеином ромалу М. Шегиияи 

3`Дгадманова Шуткон. ®. (> (889) — пиарииа назбшая свою 
леительность в кино в ванале 2045 годов. Датор сценария «190 од, ‘легиего 
2 ков ами в истории кино фидэма «Бровеносев эПотьикии», (1912), кроме 
тою, ею запасаны сценарки «В тылу 7 белых» (1924). \«Красцая Прескя» (1926), 
«Матрое Иван Галй» (1926) и др. 

и В тети ШК ВКП Сб ЗО 

стройдо шрот зудовастивиных орты 
вы тоны" рожеснрсв Ф. Эа ВОС Юта. поствленный 
оадавался на основе глубокого изучения живя я работы Ленинградсвого 
металлического завода вмени Сталина, Подрубно 0б этом см. киигу «Встречный» — 
как создаалея фильм», М. 1935 г. й 
Р. ©. 1877) — парбаный арбщет СССР, кинорежиссер мо пиво 
м дектельность В. Горднии ачалась в 1913 г_В дораво- 
`люимонко» преимущественив экравимшьей троизедений русской 
кмсенки. После реохюция Гардий одним из тервыг кинорежесскроз наливает ак- 
© работать в советском хипо И. птрает большую роль в развитии и стацовления 
молодого советского кин - Он создаст рад пе : 
выстутает как посталовщеяю. и актор ряда алитфильмом вет 1-ю Гог 
у ньие ВГИК), СЗО тож Гарди целлячы обрьнается  аетероной дватьль. 
и создает в иимафильная грлуерею реалистических образо. М них нанболее 
значительные: рабуй Бабчеию» («Встре 1932). Иулушка («Иудущка Голов: 
дев», 1933), траф 'Голстой («Петр Пери дв. 

Работа Гардиа над” ролью Семена Изаловича Бабчелко в Фильме «Встречный» 
била пирьзй глубиной пскходогичесиой разработкой образа рибочего в советском 
кинонскусстве. Лостижения Гардина в этой ролн были зыдающамися что пироко 
отиеналось прессой и зрителями. 


ЗА ПЕлОЕИНЮС ть И ЧЕСТНОСТЬ. Статья мечет ‚сокраще 
„рББЙ дисхуменя В. С жень по пвоесна © фм Вана 
провизонаиной РогАРРК 14—26 номбря 1032 т. Зки фильмы мыли отвоаремениз 
р были посвящены ге г р 
кп в в печати Фалаы ЗИ и збсрекиый» часто обсуждали вест, кы 
ОНННИ оао ПВО разы М првароний. Поти птее Нри, 
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"орым Пудовким отерыизл_ данную дискуссику ан выступая на 
(см. библиотрафию за 1932 г). Нитоящая статья является трет 
зем, Пелатается пс тексту гаметы «Клио» от 30 декабря 1932 

Имеется в виху кинг В. Шиловского «Гамбургский сеть (издзло писателей, 
1928), в которой автор © формалистических пов ку иду двленяй 

Встречный 
х С Юзевим, постазленный по с 














о дне пор 6, ом 
ю Л Арати д Дня, Ф. Фрида и 
С. Ютича, Филыа «Нстресыйь : ная 4 хуеместин 
вы фектым был поорныы в о Корпма вызвала ди. 
р Пре Бао участ праны арен В ви проник 
 картние «Дееиир» киорую В. И. Пудовкии стыка перу написания этой 
«пальм (ва окрам дальм вышел в. Е.) удожиие еда МЕ примнених олова 
ура вау, ок ооаелщьых прание  оЩьдК ЗА "о ин ен 
еь тра об зори 
ая а бы 
К Асия рыботииков роьббющюннюй” иземитографии, создания 
ь гиков ДЕ пдоа спама ао оргий обыдиинший 
Золаистьо работиикию советоио киво. Поздикс АРРЮ вашилсь тд аланы 
А рвы дю шаттл, же рая орт 
оо рати поет И ира К от ПибОия 2 ЗЕ 
БИ. Гожаки был предеелателем АРК © 1932 гв зибизации ортаннвшы 















высер А. Довышикоиоставенный нм по воб. 










асю в органы 











БЕЗ МЫСЛИ НЕТ ИСКУССТВА: Мысль © том, что связь худо 













нка с наро- 
дом устававливается прежде вено 969» глубокую иды искусства, — генеральная 
аля В И. Пудовкина. Всеволод Ирльрибловим обращается к ей па всех этиих 





вого творчества, заходя каждый раз зовую ее граи 

'Ныстояних статья была вшисана В. И. Гудовкиным для изданного в 1938 г. 
кодательством <Имуртвова сборника «Молодые мастера искусства», посвященного 
пворческой молод совететого театра, киви зстриди. Печатается 10 тексту 
сборника, 





О СОВЕТСКОМ ЗРИТЕЛЕ Статья папе 
<тилобя В” ИСПузовсииа на одном из заседаний 
ЗУЛЬТурной свизи с загралицей, . 
"Печатается по тексту Альманаха киносекуии ВОКС за 1949 г. 
"Ромы М.И р. 191) — зарэдвый вртют ССС2, кимяикер и сен 
тат, В-жшю ватал смо деятельзость в 1920 г. Ныбоме повостиые фильмы 
М роыми, «Пышжа» (1934). <Трипахдатья (1936), «Лени в Оытабре». (1937) 
«Ления в` 1916 толу» (1938); «Мечть» (1941), «Русский вопрос» (1948), «Сехретния 
вссия» (1950), "Азмарал Уваксе» (1953), «Корабли олурнуют, бастионы" (1953) 
а ткже донумейтальный Фильм «Владимир Ильич Ленки» (1948). Профессор, руко: 
зодитель рожжсхерсной мастерской ВГИК 
\Цужин В В (1894 1939) — народный зртнст СССР, оли из руна 
сометених азтеров. Восвитаиних студвн Вахтангова, Шузии работал в театре Ваштал- 
това © его основания 20 конца свод дней, создав талуерью замечательных суевиче» 
скин: образов, 8 кимо начиная © 1934 т. сиимался периодически, в фильма: «Летч 
(1933) "Пономени вебе (1036) и др. Съше прушое жиняея 
тпорчествя Пина омный мы оброя, Владимира Изича Ленина в фильм 
Гежиссера М. Ромма +Лении в Октябре» (1937) м «Ленин в 1918 году» (1939) 
Иешлиснае Рони Ленина дано актеру всенародное признание 
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на сеноке снотрамыы вы 
сехиии Всесоюзного общества 


















































зБарнет Б В. (р 1902) — заслуженный деятель векусств # заслуженный 
арпкт ФР — кинорежиссер и, актер, посгаловаик фильмов: «Деушке © короб- 
кой» (1927), « (193), «у самого свието моря" (1936), “Ночь в ссягябре 
(1939), «Поды = (4947), “Щедее лето» (1950), «Лизе (1955) 

РО рльва А. По. 1902) — чаролная вристка СССР — актриса ино и 
ната. Ваиболее значительны и широко, поптлярим образы, сомлалние актрисой 
т Фильмах режиссера |, Ааекнанлром. Это — Анюта в «Ваелых рита» (1924), 
Марион Диксон в «Цирке» (1956), кисъмоносица Стредка в «Волге-Вочгся (1935). 
Тая Морозова“ Золушка в «Свстлом пути” (1940), актриса Шатрова, м ученая 
Нине в «Весне» (1947), Джанет Шернуд во «Ветрече на Эныбе» (1949) м хр 

Эти слова взаты ин пении поза В. ЛебедезаКумача и поипозигора И; Ду- 
назпеного, написанной для фильма «Веселые ребята» 


НАМ НУЖНА ИСЧЕРПЫВАЮЩАЯ ОЦЕНКА ФИЛЬМОВ. Статья, 
зисана В. И, Пудовкиным п 1935 г в связ с дисоуссней о рол в задача кии 
критики. 

‘РИ Печатактсх о тексту муриала «Советское киоя, 1935, № 3 

т ПОпость Максима», (я часть трилогии © Макскме, 
1934) — фильм режисееров Г. Козиниева и Л. Трауберге, поставленный шин 
ствениому сценарию. 

Кректвя не» («Ленфильм», 1955) — фильм режиссера” ФР Эридера 
саарию М. Вольшницоза, В. Поргнова, Ф. Эрмлгре. В партии? итражчия борьба 
ПИбрников за замиточиую шизньы воказама рэль голятетдеда ‘в сфиалистическом 
переустройстве деревня. 

УВОИ, Пуловким имеет в виду проект созлания Киибыалемия выдвикутый в ту 
пору кипообщественностью, Ленинградскую государственную Академию  яскусста 
ДИС) и Московсклю Комиувистическую академию, сушестВбванияе в те голы 

«Любовь я. ненависть (Мекрабломонльыи, 1935) — фильм с 
жиссера А. Гнндсльштейна по сценарию С. Ермолнжеиего. Каргива рассказывает 06 
участии жен паятеров в гражлавской войне: 


СМЕШНО И ТРОГАТЕЛЬНО ДО СЛЕЗ»В 1944 г. в ВОКС состоялось, 
зоредствениое заседание в связи © я прогрессяваого  ккноре- 
жиссера и килоактера Чарли Ча С ‘трогательно до 
представле собой сченотрамиу выстутоения В, Пудовкина та этом заседьн 
щщенную затеи з Альманахе киносекции ВОКС за 1 В 1954 = 
Посмертно оиближована, в №69 журрала «Искусс Печатается по 

ниноекции ВОКС. 

плим, Чарльз Спбисер (р. 1889) — известный режиссер зктер. 
сиенарист кино. п общескаенный деятель. Начал сюю деятельюсть в лондонском 
мизив.холле, © ТО]Зг. налал Работать в Голливуде, где позе остова саиию студию 

"Наиболее известные фильмы Чаплина: «Парня Зодртаи дизорал. 

р (1925). "Оуни болбшого города» (1931), «Новые времена» (1935), «Великий 
Митатор» (1914), «Месье Верлу» (1949) м «Огни рампы» (1953). За сюю про 
тпобавоктю и обаествную деятельсть Чан поется, жестоким 
преследовасням со стороны реазшионных кругов Голливуда и в т, был вынуяе 
покинть США. В 1954 г. Чаплину прастждена Международная премия мира 
кинорежиссеры С. Эйзенытейн и Г. Аленсандрою были в творческой 

помандировке в США »_ 1930—1931 го. 


(ПИСЬМО МИСТЕРУ РОТАЛ Письмо В. И. Пудовкина Похю Рота было а 
писано в 1946 г. Печатается внервые по ковии письма, зрачящейся в архизных ма. 
‘териалах ВОКС 
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ой иглой пороки, нерв ко, 
аписал ря «Кию до вестаящего пре: 
> (1931), «Документальный фильм» (1940) 
Поди Рола извоетны ва многих. стра 
{1034), „Жим пачиастея сонат 
землль (1945) и а 
ВОКС © 194$ 


'О ДОКУМЕНТАЛЬНОМ ФИЛЬМЕ. Стат» нь В. И. Пудовниным в 
сви коужлоны терки вобеко ка рожомвитьльноко р, 
промеощетаты в 95 ЛЗ гу. на кипостодния м в зе 

ем о Прем, 
`омозроники " режиесра К 
К. Богдан, И Кацмаю 

“Фоетекыя Эстонии» (95) —_ р, фи) Телланаой соды 
кипоцоминя роже В. Томбиреы Зыор еронария и зикторскот 
РИ. Баилий оворатеры => В. Парвелы С° ППегдыиинов, 

«Советская Латвия» (1950) — цвешой фильм Рижской киностудни 
художественных и хронекальных  фильмов,”режисвер»” ©. Киселева по сценарию 
Камины ® ©. Киселева гл. ошриоре В. Мас виюр ликторскоко текст = 
С Наприый 

* „Советский Азербайджан», (1950) егисй Фильм Бакниской 
киностудий режиссеров Ф. Киселега и М.\ Далашева по сценарию И. 
операторы — А. Шафоак. М. Дадаше». А. Атавшвев, М. Мамедов Б. 
аиор дикторокхо тесть — Е Крис - 

о Волго Дон: (1952) — шыеиоя фильм Центральной каностудии  докуме- 
талоны фальще режисера Фикс зо оценарию Е. Рабчитова м Ф, Кисклен; 
оно В. Робиликяй, ВУЁфвыоь Е. Лозококй, И’ Мис 
ВИ Пра мает ор злу «Возрождение Пулконая — документальный 
иль Деев стоя онрания (855) режем А. Банин 
нарню А. Анпилогова; оператор — В. Сградии. 


«СОЛОВЕЙ. СОЛОВУШКО». «Солом 
повый Светоний ветсй полюметрышый ху 
ПТ Прин пои жа Г 
оледаные йдьми и зудонестьеные его решение зымали большую дикусию в 
сз кинсывтоградистов, Сити «Соловейсолоаушкс», пыкчтиная в курам 
Иусетво кино, 1936, № 3, явилась перериботалисй стенограммий вос 
В. Й Пуровкина ва дискуссия во этому фильму, организованной сскуисй творчески 
ботников стулни «Вот Франт» Печитытся во ленту журиама Н 
Мы из Крожвтаята (Моефщьме, 136) — фильм, постивленный 
екиссером Е’ Дзиганом го зценарию Вс. Вишневского, Крупиейиия историночрево- 
дьякон иовстиут © причт заците триада Юденича Кро 
патадтскиыи мораками и питерскими рижчныи в 1919 г 
«Путевка во жизнь (Мен . 1931) — первый совен 
р ЕЯ фильы, постьзленный рекмееером Н.В 
Бы поевашеи  теме перевоспитания 


















ю 1952 
















Унраниской студии 
А: Малыако; ооераторы — 





Аткого по сцена 
Я. Марченко. 
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‘овуыко» (“Груня Корнанова» 1936) — 
овоствиный фильм; сшеарий 
Эка, оператор Ф. Проворот, 









































о еенирию Н 
орвиков 
еза В. Сварка чата и кию. В фильме «Соложейчсоловушно 








‘актриса Театра-студни киноактера В км 
выстрцает © 1927 г. сырая розн в тридцати фильмах. В Оильме «Сохомейьсоловую 
ко» Макеамова исполнила роль работницы Там 
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СИЛА ПОЭЗИИ. Статья написана В. И. Пудовжиным 2 связи с пятньдцати“ 
етивы фильма «Брсненосец, «Потемкия». Дита была отыечсна сериалом мобилей 
И засоданием 1 февраля 1941 г. Пелалвелея по зеисту газеты «Канон от 17 низаря 
хе . 

10 «Броюнесие «Потемкии» — см. примет. 5 к статье «Кинорежиссер м жино- 
материдл», 

А Хександров Г. В, (р 1903) — народный зртист СССР, кинорожискср 
драматург, Первомамалью Г. Александров риботакт в кито совестью < С. Эва 
ЗИОИИКМ И принимает гчастие в свадашии фильмов «Стачеа» (1924). «Бровензса 

Тлещии» (1925) к акир м весистени, в а фильм «Октабрь» (1927), «Старое 
1 мамое (1929) — как сорежискер, В дальиейим Г. Александров выступает, вах 
комедногриф, полом картиной, «Веселье ребята» (1934) пачало развитию 
овеккой музыкальной кинокомелии. Им поставлены следующие фильмы: «Цирк 
(1936), «Валн-Вал ты (1740), Весны» (1947), «Ветрана 
ва Эльбе» (1940) Глянь» (1982). 

° По порво (у харнанту саенарня Н. Агалжановой-Шутко, называвши- 
мусх «1903 ож, предволагалогь отразить в фильме все основные события революции 
390 тодь Был проведен рид съемок в Ленинграде м другах горах. В; дальнейшим 
С Энжиииийн отказался от первоначального замысла, решив сосредоточить все ВН 

СО Со ион по ее < Потемациь» ь 

М низом сепария Н, Агаджановой Шутко, поспипренный осстаннв>ва бро- 
помощ «Пееижиня, сы. и «Кыиге сиеларнез», Кинофотояаат, №1935 (снимок 
сщевария «1909 тод», помещенный между стр 62 и 63) 


ПЕРЗАЯ ФИЛЬМА. Статья ваписана в связи с 40-детнимэобилссм литератур. 
в и общественно-толитьческй детельнестя Мамсных Горькобь Печатается по 
тексту тазеты «Кино от 24 сынтября 1932 г. 

Сы. примем. 2 к статье «Как и стал режиесейощ», 

2 Сы примеч 4 к статье «Как я стал режиссером 


«ЕГО ПРИЗЫВ». Работа была написана"В. И. Пудовкиным для сборника статей 
х шириалов «Яков Протазатов»» (Госкднонлат, Мо 1948). Я.А. Протазанол 
Ч прежнее и срнарий ерабиющионыте в советского КИНО, 
ый дехтель искусства РСФСР. ‘будучи оджим из первых русских киво- 
м Поааний Срд огромную больв разработке выразительных срелств 
отажа, круписго пиара и др.О1 связал кимоискусство с каски” 
они русской мпертуры и тезтра.В 1916 тоду вм был созлах фильм 
“Пиковая ое Порка, аьекфый огромный све зак в России, так я за ру 
ыын фильмами были также «Дифиса» (1912). «Война и мир» (1915) 
Сергий» (1918). С 1928 гола. ловле возвращения из эмиграции, начался 
ириод в творчестве Я. А. Протазанова — художник т фильма к фильму 
овдадева серого реализма Наиболее значительными фильмам 
Я. А. Протазанова, ‘созданных тог геряод творчества, являются: “Пес © трех 
лоне (1926), оборо первый (19ЗТ), «Дон Диего м Пелагия (1928), «Чины 
и люди» (Чеховсний а. „ 1929), «Праялмик сю Иор » (1935), «Беспридамн» 
ница» (1936). Работая совместно © ‚А. Протазановым студии «Межрабтюм» 
фильм» более десяти лет, В, И. Пул ‘имел возможность непосредственно наблю- 
дать деятельность Якова Александрови Фильм Я. Протазанове: 
колорому посвящена статья, поставлен в 1929 +. 
аня бою Нуродиые Комнсеуроя о переходе фотографической 
пниоетеерииеской торговли и промынлениости в зеление Народного Комиссарнате 
Просвещения подписано В. И. Лениным 27 августа УТ г 
ЕН 1689) —^ родная артистка РСФСР, актуна МХАТ. 
Поеле исполнения роли Кати в фильме *Его призыв» В. Пого и следую 
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их филкмаз режикерь Л Аршьы 
режиссеров А 
3 Влюмснталь:т м. м. (8 
СССР. Дебютировала в 1887 т’ вмосковеком народном татре "Скоморох», С 18 
артистка Московского театра Корша в 1933 г. была приглашена в Малый ртр 
«Красим е дьяволят а» (Гоокниотром Грузии, 1923) вр 
придоееский ‘ол река Й Перетм по см 
Бляхниа, повеетьрющий 96 учктии молодени в гражданской 
Дворец и крепость (Сезаиим 
книрню 0. фе 
Одеты нимвем+); посвящии боры 





, "Во ны нами» 











-1938) — наролная _ пртиетка 











рассказу 









1924) — фильм режиссерь 
а матернле романа О, Фома 
революционно срганизаии «Народе 













“Азлита» (1924) — первая постанува Я. А. Ирефаанива по зозюрищения 

ео из эмигрцуим, Фильм создан по одлеименвюму ромвиу А.Н) Толстого 
«Похождения Онтябрины» (Севзайииню, 1924) ^энецкитри 

кзнокомедии, писташленкая Г. Комицевым и Л. Трауберго по соб 








чому сце- 





РОКИ ПОСТАНОЗКИ ФИЛЬМА” «АДМИРАЛ НАХИМОВ», Первый 
парнаит фильма «Адинрал Нахимов» быль зодвергиут критике в постановлении 
ШК ВКП) от 4 стжбуи 1946 к. „О хипобильие “Большая низы Статья ишо 
`уловжиным после ипруздения и штука Фильма на зпра. 


татается по течсту гамты «Культура, м жизнь» ог 11 явварн 1947 =. 








СОЦИАЛИСТИЧЕСКАЯ" ДЕРЕВИЯ И КИНО. Стел нагисвия В. Пуок- 
помыы ва матервале сви мс Зиккоых 1 оботжденних вробммы 
аня рае о еревне Вер 1934: 103 п вто прозе 
Ша стола в велтре внимания емемкти раиеской оестениости т В Фр 
1око периода о’ хевощие пе отычалы росы Культуры Питон Зо 
"Печатается потевыту датературнего ольмаваха Роя ХА, 1039, Де ва 
Сы. примет 2 к аби «Актер в фильме» 
КЗ Сжостая кикеть в «пом бы звумфирровиь Пуловои 
макеу в овиьфекацно ареной кетосети 
Омастаизый мерренеие (Момрабоюусьн, 1928) — фиды ре 
иасофра А Дети по синие И. Мориа 
Т4Баби рязанскае (1917) — Фюьм режисскря О, Прображеекй по 
риа Виневокой Тема фильма: положение же в дер не 
хе и в перзме годы прдалской войны 
ЗДон Диего м Пелагея» (Мекрыбтон-Русьь, 1927) — пинижомемя 
тжлакныя рокеры Я, Прави 
и 





























нхий Дов» (Союзжино, 1930) — кинофильм, поставленный режиссерами 
О. Праюраженсой и И, Примзым го одноименному роману М, Шолохова, 

“Гармонь” (“Можрабиюмфильм», 1934) — музикальная комедия, постав- 
дама режнсгероы И, Сымешо по одиожмснией помо А. Фароы, Ф 
роли масесвой дудежественной самедезтельвости в борьбе за культури 
дерезенскую моло 















пали в 1003г 





ритору Азежанлру Ш, своруженный 
роенту скулынора П: И. Тру 


ка была помещены задпивь, солизенвал 





белкоко. В 1922 + 
портом Д. Бедным: 
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хазчены, 
\ удел бессмертного бесславья: 
Тору здесь путалом чугунным для страны, 
Навеки СОросивией ярмо самодержавьл 


"Преупоследный самодержиееч, Всероссийская Алессввор И 
Ныне паматник сыт 


С 


«Поднятая пелянё» — авто 
‘именному пронаведению М. Шозолоз), реникс 

Тод этими названиями В. Пудонкия имеет в зиху не Фильмы, а темы будуш 
покои ооо порт орт ве 

6 Э.И. (© 1894) — заклужелная аргистка РСФСР, одна из старейлини 
даты. Сомтеоко Дооуметтальнко как, Наши РТУ в сим и ты 

ы, 9, Шу5 в дальнейшем перешла в саместоятельюй руботе рожиссера 

Паобнье идосстные се бильмы — «Падини» дома Романовы» (1927). «Великий 
при» (1927), «россия Нимолья П м Лев Толстой» (1928), «Страра Советов 
(1997), «По зу стерону Аракса» (1947). 


СОВЕТСКИЙ ИСТОРИЧЕСКИЙ ФИЛЬМ. В. И. Пудобкия: поствиьший 
зесполько историческия Фальмв, ие раз выстузал по вопросам спшифики бибеты нал 
аокиы фильмом, стремясь обобщить слои взгляды в з10й области Настоншая 
одна па основе ломал. прочитанного им з 1945 га ВОКС. Печатается 
‹ по машинописной вопии рукописи, храни 
Горн о литературе первых лет после Октябрыхой 
ВОИ Пудовкия умеет в внду 20-: годы. «Чашаеья Д. Фурманова был написан 
т. «рызром» А. Филе — в 1925 г. «Жеменийй поток» А. Серифимоти- 
ав 924 р 

роман А. Н. Толетако, «Петр Первый» «был опубляксван автором: первая часть 
в 1929 г. вторая — в 1934 жонченной. < Груднье 
ды» вторая часть драматической по .`Н. «Иван Грозный», палисаи- 
то а оды Вой тест Моды пон о 19452. бе 
Часто этой повести пазышается «Орел орлица-). Романы В. Яга написаны 
и, чЧанненаят в 1939 коромак «Воликый Моурави» опубликован 
№. Дынововекой в 1939 и 1941 ле, Позы К. Симонова опубликозаны: «Суюров” в 
1940 т. «Лелов побонще в 1938. г : 

3 Фильм С. Эйзешатейна «Броеносев #Потемкии» был поставлен з 1929 г. 
хартика «Октябрь» создана ©, Эйзейитейном и Г. Алексакаровыы в 1927 г 

"Фильм В. Пудоваинь ЗКовёя Савкт-Петербургь» поставлен = 1927 г. 

& ьшиеве был повтамленсь №034 го нартииы. зосвиценные В. И. Денни 
стоолелые «Лени & Октябре» ® 1937 в: «Лечии в 1918 году» в 1939 г 
«Съераловя поставлёись 1940 г 

Петров В, М: (18%) __порожый вргист СССР, короне Работает 
влию © 1024 г. в начале как режиссер детских фильмои, 2 затем ставит мрытиации 
Рукой классики и исторические фильмы. Наиболее известные ия это масти, «Алрес 
И 1929), «Грозал (1934), «Петр 1» (1997—1038). «Кутузов» (1944), «Раз пи 

ыы, (1943), «Стьлиигражкя битва» (1943-1949), «Ревизор» (1952). 
{я серая (1944) —_ фильм режиссера С. Эйзенштейна 
юм еемарик. 

И Подол вал слатью, когда фильм «Адмирал Нахимон» начодился 
» процессе поставки. Е 

т орльмы были созданы: «Алексанхр Невский» в 1938 г. «Мники и По- 
зкарекийе в 1939 г. «Петр в 1937—1938 гг. «Кууюв» в 1944 г. 


4$ 





«Георгий Саака; поставлен —1-я серия в 1942 т, 2-я серия в 1943 г. 
и ны з 1944 г.; «Щорс» в 1939 г; «Богдан Хмельницкий» в 1941 г 
Фетелющьне (еее и лы раса 
Е. Дата то роио 3. Мамтаьы м М Рае м Я 
`` Фильм «Михайло Домоносом поставлен 
“Ленфильм» режисгером А. Ивановым по суезарию Л. Рахманова, 
Фильм «Академик Иван Павлов» поставлен в 1949 г, на киностудии 
инки» ролики Г. Решаль по арын КОП 
Филом УМ итурии послы в ТД г. па жет «Мосрицьмь ре 
жиссером А. Довженко по собств» У суенери 


О ДРАМАТИЗМЕ СОБЫТИИ И ЛИЧНОЙ СУДЬБЕ ГЕРОЕВ. Стал 
была написана В. И. Пудовкняым ха завершающем этапе создания своего пел 
Фильма «Возирацение Василих Бортинкова”, поставленного ®о роману Г. Николаеой 
тва и вы ва экран в марте 1953 г. С пнрвых Ат) работы в кино Пу 
долж в са чоднонратию едавяд воврое о вания. 
ношекии лчной судьбы рожи, Таоак ЯР тъыз была. темераль 
ной в ео творчестве. Пу по ексту муруала «Ибуиетю кивом 1953, № 2 


ФИЛЬМ ДЛЯ МИРА. Б 1945 г. В. И”Пудбыкии" на заседвня кивосекции 
ОКС выетугих по вопросу © создании докуметтальных ффильнов для’ международ 
вою экрана. На оснсие этсго вы `4С родихагь статья «Фильм пя мира", 
помеценная в Альманахе киносекики ВОКС за 1945 т. Печитагтся польксту Альманаха 
Прелюдия к зойне» — америкааский документальный фильм, 


В МУЗЕЯХ РИМА И ФЛОРЕНЦИИ, Печатается пэ тексту «Литературной 
ззеты эт 18 м 15 овтибри 4951 


НАРОДНОЕ, ИСКУССТВО, (Из венаерскит алечатаений.) Печатьется по тек- 
„Литературной газеты» от 28 шоля 1951 г. 


ПОЕЗДКА В-ИНДИЮ: В коше 1950—вачле 1951 г. В Пудощия по 
о НЫ обоего Иан и нее фран 
демгации предстанатеней зожетскоо жнно, По возвращении в СССР Взе 
Илларионовёч надисая на осисве своих путезых заметок статью, «Встречи в Ин; 
которая была натечатаяа в газете «Правда» от 26 и 27 марта 1991 г. Ваел 
Пудощвии предполагал белее подробно изложить свои воечатления о поездка 
бот» УПосезака в Издиною, предназначавшейся, хак это можно судить по рук 
для «Литературной газеты рузоплемо, пе била законна. Печалне 
20 машиноинсвой копи, за арки В, И. 
| Черкасов Н. К. (р. 903)" актер театра и 
В ию работет © 1926 г. сыграв белее о сти ром 
зспулнениые астером в фильмах, — профессор Полежаев («Депутат Балтики»). Цар: 
т Аонкей СПР 1) нар В Мы ГОО Леа р 
ду»). Позов ("Алюсавар Поневи), Стьвов (“Мусортский»). 

|Иъиется в визу вамятвию король» Италии Виктору Эыминунлу И м име, 
тором Пудозкии зивет в ститье «В мужехк Рима и Флорзнини», см. стр, 377 
его сборника, 

В СССР дильы «Обенцолениые» был витуцет ва зжрии в декабре 1951 1. 
Мусоргский» (Ленфильм, 1950) — фильм резкиесера Г. Рышяль по сцена 
рию,А. Абрамовой и Г. Рошаль 

«Александр Попов» («Ленфильмь, 1949) — фильм режиссеров Г. Релла- 
порта я В.Э и Разумовского. Арткт Н), Чернасов исполнил # 
этом фильме раль Повкты, 























БИБЛИОГРАФИЧЕСКИЙ УКАЗАТЕЛЬ СТАТЕЙ 
В. И. ПУДОВКИНА, 


СПУБЛИКОВАННЫХ 3 ГЕРМОД С К ПО а 


1923 
Времи в кимематонрафе. «Кино», жур, М. 1923, №11. стр.7-—10. {© знадения 
монтьжа в кино.) 
1924 


О методах работы «Луча смерти», «Кипогазета», М. 1954, 2ХИ; (Из отыта | 
работы над фильмом «Луч смерти») 





Пролетарский кинематограф. «Кино-газета», М, 1925, 311. (О необходимости 
а ое кадр корешков пролетирсиойу ила.) 

.О художнике в кино, «Киню-газета», М; 1925, ЗЛИ. (Прянциам декорацуони 
м = 

ово. (В солок с бам баты вый билзмвы «Повсёрик 
дома“ ива М. 198. ВАЛИ. 2. ы: 

Пранциля иснерный Техники. («Кило-вурнал АРК», 1925, № 1, стр. 17—19. 
(О поаия киносоевария п нобторбиоети изучения срефаристаыя серии 


кино.) 
Фоголения. «Кино 1925, №4 5, ар. 9—0. (О фотогеничь 
постя синмамого лениим русского переюда книга Луи 
`дискуссиониом порядие.) 


Лохлюна «Фотого 
































"Монтаж подано фильмы, «Кито-куриая АРК Мо 1929, №9, тр. 10—11 
В разделе «Производсуво». (О характере съемки материале дли научночполулярии 
Фильм) 

Кино м физкультиий; (В порядке обсутаения.) «Совтский этран®, жури., М. 





1925, № 15, ар. 6 
Режиссеры о себе, «Советск 
характеристика творческого меч 





экран», жури., М, 1925, № 23, стр. 10. (Краткая 
















1926 


Сор Бони «Пиши. оборо АРК М В. № ь 

стр. 9-70" Отт а винту, организованную АРК.) 

и кет «Кира, тури М. 1926, № 7-8, стр 8. (Отюст па аикету 
ооронаюодетнь) 


Е 








журнала о рационалиы 
47 











Мастера о сшнарии (Напа аякета). «Кино«фронт», мури, М. 1926, № 
ст. 12. (Опет ва викету журнала о том, каким доле быть сценарий.) 

Матье (Беседа © режиссером В; Пудовкиным). «Кино», гав» М» 1926, 24. 
(О принципах зостриения фильма.) 

«Механика зоминоо молю «Сошетскай оком», ур. М. 1926, № 31. 
стр. 6-7. (бесла © режиссером В. Пудовкиным о сыбиках Фильма) 

Моть»» «Сометский экран», жур» М, 1925, № 33, тр 6, (Бмеда с режиссе- 
рим Й. Пудовжаным о съемках фильма) 

Нозая фильма В. И, Пугоокина, «Новий зритель», журн. М. 1926, №36, (бе 
села © режиссером о работе вал фахыюм «Мать. ) 

Кинорежиссер и кинонатеравл. «Кинопечить». М. 1926. (Брошюра солержит 
разделы: Особениссти киоматериаа, Рокисеер я суенарий. Режиссер и актер, Актер 
в катре. Режиссер и операгор.) 

Кимокцелорий (Теория сцеария)._ “Кяножчать», М,-1926. (Брошюра сое 
фааделых |, Сарпарий. |. Пласт 


9—1, 



























ний материал.) 


1927 





Механика полов 
кино», журн. 1927 
де съемки фильма.) 
<Петербуря-Петрацр 
№2 р.б, 
{4 над балом) 
«Петербирл-Пегобнои 
м Н. Зари. 
Ансета © каучной физвые 
задачах килоры 


мона», Беседа © режищсерьы В. Пудовкиным. «Созетское 
1, ор. 5, в раздеяё «Как ‘декается кулитурфильма». (О ме 








+Лекиюред». Был е.В. Пудовкиным. «Советское, кино», 
зе (Кок дент художественную фильму», (О. кож 















иным и сиень- 





рад», Бефела с режиссером В. Пух 
т 





1927, 26ЛУ. (Ответ на анкету о 
оков по СЗЗ в дариых фильмов.) 











те. Бесель © режиссером В, Пудовкитым и озератором 
кое киор, журн, М» №87, стр. 18—19. 
Нема влкега, «Советское капо». журн. М. 1927, № 8—9: ср. 6-7. (Огьт 








на акету журшла 9 роли культурфильны.] 
ее ежей ким кур 162Т, № 89 стр 

. созериация драткое иззомение тезисов брошюры 1 
"хипонатернаяо лабисенньй в 1926 г.) 

Коко парит зкраку актер «Красная танорама», журн. М, 1827, № 40, 
«р. 8. (Орет ва ня курнама.) 

Кино ш об. СССР “будет глелано нанадение.. «Советский эк», 
кури, М, 1927, № 30, етр. 3. (О рома ким в подготовке обороны страны, Статья 
Написана овместив © А. Головвей.) 

Конец Санкт стербурнам. «Советский экране, мур» М» 1927, № 46, стр. 6—1, 
(О работе над фильмом) 

Кас мы делали Фильм «Конс Санст-Печобщиа», В брошюре «Кона Санкт. 
ТЬтербурга», «Тезкиновечать, М» 1927 





5. (Теоретическая 
ма «Кинорежисер 



















1928 





мое Чиншше-хена» (Беседа с режиссером В. Пуловкиным). «Кино», таз М 

ВЛ. (О замыслах фильма, Беседа эвансана Н. Кауфмалом,) 

таке тиваж. «Куно», Лелиигри аз» 1928. ЧМ. (Сы 

ними речи режиссера В, Пудозкииа на общем собрания члелов ЛенАРК,) 
Какова, роль хинеметографии в поолесве инлустрыализации стреный «Кано», газы, 
1928, 2ВЛУТ. (Озькт на анигту редаяцям газеты.) 














«Потомок Чиние-хана» (Из быиды © реншксером В, Пудовняным). «Кино, 
на: И. 1925, 25. (О сына Фильна № Митин. Бели зилисини > Ка: 
маком. 

С. М, Эйзениней 
А» 1926, № 7, ен 
» злом © фильмы Е 

удушие зоуковой фильмы (Зам 
№ 32. ср, 5. (Творческая декларац 
киным, Г. Алекеанхровым ) 

`Ибввроми становятся на кухне, «Советский экран», журн, М. 1928, № 35, 
‘ар; 3. (О инобкодимости подготовки м 

Посокок шекинат, ему 
‚оарию О. Брика из зум 

1928, № 46, стр. 12 

Как я работаю с Толстым. «Советский зкраи», жури. М. 1928, № 37, стр. 6 
(О ваиянии реалистического метода Л. Толегого на тьориство В. Пудовкина) 

В. Пуловкин о языке сценария (Беседа). «Советский экран», М., 1925, № 48, 
в 6—1. 





(Ог Потеикина» х Октябре»). «Жизнь искусства», мурил 
ой а ©. Эйейштейна 










‚ М. 1928, 


авиая С. Эъечнитейном, В” Пудовы 






















1929 


Что мы виделы за пранией. (Беседа с В, Пузовкикым). «Киз», Иа» М. 1929, 
ЗЛИ. (Васлатлеяия от поездки во, Германии, Голландии и Аяглии,) 

Наша кортима. «Килоть газа М» 1929, 20ЛУШ, г разделе «Что геворят о зку- 
ковом кино работники советской кинематогрыфииь. (Творческие замыслы фильма 
«Очень хорошо живется» («Простой случай»). 

в. Подовкия © Западе. «Кане», Ленинградское ирилши 
(Корретонленция © докладе ревиески В. Пудовкина в хино 

В. Пудооши про < Арегнал. «Крю-тзета», сы, 1929, № 5, 2ОЛИ. (Небольшая 
заметка о впечатлеянях от фильма «Арсенал». 

‘опросу звуховоно качала в фильме Кино’в”Культура», журн. М. 1929. 
№ 5—6, стр, 3—5. (О предполагаемых путин" развития советского заусового кило. 
Ва маю добных поме сене о зелени В Пудооным 
слова; как выразительного срхдстьа ким 

о кипорежнесера. «Км. и Культура", кури, М» 1929, № 7—8, 
стр, 10—16. (О необлолимосли фкепернуситаторства » тпорчестве киюорежиссера.) 

Фокль. "Совегслий оврайыь мур» М» 19 Неро) 

"Наше кино м Запад (Заметки жинорежиссера) 
М. 1929, № 7, ет. 57-50. (0 аемоветрации  вильма 
Берлине, Лондоне и свбих варубовнык, засчатленияя.) 

На запплмоворопайевом вереме. чфабисм, жур М. 1929, № 14, стр. в. (Вае- 
чатления от пребываним в Зылалной Еароги.) 

Первая звуковая картина. «Рабис», жури, М. 1929, № 38, стр. 3. (О риботе 
над фильмом «Очеяь хорошо ииветея».) 

ауговов НоНало в кичематоцафическом произведении. Кипотехнический бюлле- 
тет “Мопрабпомфяльм», Мы 1929, № 1, стр. 2-15. 











1929, ЛИ 
ре «Арс» о зару- 



























1930 


О кадрах лая кино. «Известия», 1930, 13/1. (О создании кадров кинорежиссь- 
ро и 





ис пультуриэ-податического уровия,) 
уе ® кино (Доклад В, Пудовхияа в Доме пе 





). «Кино», газ. М. 1930, 





29 в. Пуоьи 449 





От 48 чщиз до нескольких дней; «Китон, таз М. 1930, 29/Х, (О сроая по- 
ставии пореткометрыжных фильма ) 

осрчестио липератера в кино О тиммитогрфинеском спеларии и о Риевев 
сом. “На литературном посту», журнь 1950, № 5—6. (Сы, му же статью в Кино 
екиическом бюзлетеюе «Меврайомфильм», М. 1929, № 2—3, стр. 26—41), 


191 


На Зла веть перемены. «Кинол. таз, М. 1931, № 16 ЧВЛИ, в раем 

Зо 
о лата ты Верозьгвва ме периому Всгриратсьсом УЕ ТД 

я о мани 


1932 


Звук и образ. «Советское пскусство», газ» М» 1988, 276Х/ в разделе «Дезер- 
позая фильма В. Пудовкина». (О работе ал ‘своим гервым звуковым 


ратурная тамта», М. 1932, 23ЛХ, (О)евойй работе вал фильмом 
р ы 40-летия литературной Вббественно-политиеской —дей- 

кони Горки) ь 
пение м Верогйикой козфоктий ДРК «Кин та. М, 1932, 

0, 011 

'Сфобаднь творить. «Кино», та М, 1932, 12/У, в резлеле «Работники живем» 
порифии © перестройке литературно жузонястоииых организаций». (Отхлих и поста 
позлетие ЦК ВКП(С) т 23 чабеы 1932.) 

'Пьмз в релаквим, «Кано, газ» М. 1932, &/Х. (Пс поводу смей работы в 
инистье плена редколлегия журала «Проетаракое кино») 

Гоорчество > наша зале. «Кино газ. М. 1932, 24/Х. (О задачах киноорть- 
пижшия в свяш с ребрганизарией РосеАРРК. Слатьм нависака совместно © В. С» 
половым.) 

'В порою шбетй. Мис, те. М. 1932, 6ЛХ. (Сити В. Пуховкии 
С Эйемитейна. Дж Вертова. И. Ивежа и других в связи © приветстанем Между 
пародноо кипрыка ВуАистерламе.) 

'Первея фильма) «Кино», таз. М. 1932, 2АЛХ, в =. «Режиссер, сшенарист, 
артисте” рийбазываьть. (О’сыжй рибоге над Фильмом «Мать в связи ©’ сорокал 
Зы билсем линерагузньй и обиествениочюлетической зеятельноств М. Горьмоть.) 

Кри настоящая критика: «Кило таз. М. 1932. ИХ. (Вступительное слово 

орви ® фильмах «Нетречный» в «Ивю» 16 лоябри 1932 г.) 

“Лация озромчоно сопротивления. «Кино», таз» М. 52—53, 29% 
{Стиограыма выступлении ва дискуссии 06 «Иванея и «Встрехном» 16—26 поября 
582 =.) 

Пть ный „Кио, тах М. 1932, ЗОХИ. (Сто 
сранма 'вметупекия ны и :Нетречиоыь 16—26 лоября 1932.) 

На аеетьть и местное М, 1932, З/ХИ. (Стенограмма вые 
пузлелиа а зискувсия 66 «И ы> 16—26 ноября 1922 г.) 

`Кинсаулитория жжт. Тов. Пудовкян о перспективах кннематогрыфии, «Вечерния 
Мозкы» 1932. 5ЛИЙ, (Зала развития кишо в связи © перестройкой литературно 
уотестветных органы 

'Вреьи трроным плнвм. «Пролетарское кино, журн М. 1932, № 4, стр. 30—32. 
Соя моде стр ния прил п итак Пл, ФА © 
10 скоростью 

Внималые подъатовительному першелу. «Промтюрстое кишок, журн. М. 
№910, тр 10—15. (Обработанчая стезераыма. выступления № 


45 





раде © сочетании тторетической учебы мастеров кяно 

кой м правильной организация годготовительного герлола, 

Поти перестройки, «Пролетарское кине», журн. М. 1932. №11 12 тр Г 

(Стенограмма выступления на обоуждекии в АРРК постаисвления ЦК’ ВКП(6) от 
23 апреля 1932 г. «О ререстройке литературно-кудожественных оргавизаций».) 


1933 


о ей коинкт датретры и каму «Доторвтуриыя поели М. 1925. 291 
(О иобисыимости поореной ем маня робей пачерыгуры в виво,) 
Османов звено. Китом, га М ОЗУ ТО. Сеоришонный счовограмыь 
Ноа пре ШБ ея рбне о ноль мя и проти 
Ораизации работы пад Фильма, 

т брани ощрестия УКивом, паз, М. 1933, ЛОЛ, (Выстузлекие ва обождбви 
О бильша ревисера Но Шенлеляя 428 коуисеарави.) 

р новом отеле, «Кино, таз, М. 1935; ЧЕТ. з раме «Торе рыбок 
приветствуют постановление СНК СССР. (Отклики ва постьловуиа СНК СССР 
ат ТИ 1933 ^. «05 ортнизашия Гмвого управления но фотбивомывлсвиость 
при СНК Саваз ССР») 

Исеть тоном, «Кик стр. 1935. Ш. (Высббаеь  обсукаению 
фильма «Моя ролянь» режиссеров 1. Зари в П. Хон 

а инет Камо ты 4, 1983. 22ЛУ. (О требованяяа 
Е емвжна м е ет обеты дальним ис 
Зическим постатвленнем ШК от 23 аарыя 1952 1) 

Советская хинметогрерия в олма ВосАРЬКЬ Село кино», три, М 
ар. 17. (ожкт тевшнов кокдаляараелателя Роса а пре 
Гепуме РесеАРРК © ближайших залам ражития советской пинамето. 


1934 


ОСЕР рыбаки, Нокия фаоААеитисто рльртио ромео ри 
Прежеторь «Иавестиия, 1934. ОЛ Си позлиава пиорекиссьриый В. Пр 
иным, В” Шиетзероыы, Б. Бретсы; А Анафивскии я И. Мутоовым 

Юность Мектимо». «Иван 195% ИИ. (0 бы 
р ры пота ии АСтиутиь сотки № 

нм в Мег ее М ВОИ Олимпию 
оыоты отрывается Дом унив ы 

Солраым совутвию Кдежестюьнию мароиофантетическоо фильм. «Кино» 
та М 54 ДПР (батуииение по див ори Я а ор 
тажти Кано” 20 каодУ создания оветоко ато. фаитастикекао Фильы) 

д ранивагорои пронееиетое вом ий пеши раза о тво М 195. 
м ДОН Оо 
ртаизаон метода работы роста рам д Фили «Однишры деть) 

Сер Мирном Мирон Кино, там М ЯВ, ХИ Отклик ка злодей 
убийстьо ©, М” Кирова.) 

Актер `в филь Госудирстьетная Ахалемия зскусствовиания, Ло 1934. (Туре. 
Зо Зе обаия пот Работы рава о ое в као Соррмалоь 
Презнеловие апр я вито Противоречия в рбов актерь Пррывкть зитирсной 

ты в кино, Теоретические предгосылки прерыюнити: Ракитиитая работа 
еатажный сор. Дают Доойией ритм зи изобракевии Дия грим жест 
ры т ра Фобии Сота бо лк Пери вымя 


29* 451 











1935 


Наша общая побед. «Правда», 1935, 11. (Советское киноискусство за 15 лет. 
В связи © юбилеем советского виню.) 

' Новы: образы машй эпохи. «Прав 
совегской стране», (Выступление ва то 

шо 15-летию воветекосо кино.) 

>” «Правла», 1935, 12/1, (Редеизня нь фильм) 
маори ешеназисе. «Правда», 1935, ЧИ. (Обобщение опыта Первого 
ниваля.) 
требования печати. «Правдам, 1934 








Мастера кино — 
® Большом театре, по- 

















29ГХЕ, в разделе «Тзорие 
р я работников и еттрмышииости 

"оеващенном сбетнуеняю тпорчесвио проблем кино 
Известиям, 1935, ПИ, в разделе «Через 15 лет», (Оно 
в аудитофаей Труди осего  зеиного 





текой кинематирафани. (Пе 





ши 
Ве 





`Лизигория— весь м 
пара.) 

"Зритель учит. «Комеомольсь 
зудоканка. В свхан © 15-летиим совете 

Мысли хозпимика. «Сонетское нектесево» М, 1935, МЛ. (О своей работе 
& кино в связан © |5-лепеч советского книояекуесты.) 

мае челикой эпохи. «Литературная Тазёта», Ма 1935, Э/ЛУЁ (Заг- и холет- 
ской пиемторыфия в сваи © 2О-летикы Беанкьй Очтабрысной реолют. > Отт 
О раение М Горъкото, прибавузнисго бсая писателей м жинолаботиит и создать 
пронзведения, ше прабляжающейст, тодевщины.) 

"Горорат советские кинорехьисввя, «Кино», 3. М. 1935, И. (По полу 
зева Я везостатков влостриных фальмов, представленных на Первом советском 
вобестивале в Москве), 

"бстимекие нео собрадщи пщеателей с пчатием комаожтероо, кучожничов и 
пиорокьиро» ЛОЛУ 4935.1. «Кик газ М. 1935, Л7ЛУ в рхзлеле «За дружную 
работу писатемй-и иивемагограонстоя». 

"рольекьй доетаковение ЦИ ВКИ(() — ссновв теорчесхою роста. «Китом, газы 
М, 1955. 2205) в раеле «Говорят мастера советской кинематогаоки», (Выстуе 
лее ввзи © Годбншиной воставовления ЦК ВКЛ() от 251 1932 г.) 

"боми Ролжн в Москае, «Кино», таз. М. 1925, 28/1, (Приветствие Ромен 
Роману пбуслучаю ею приезда в, Москву.) 

О Слачислалеконо Беседа © режискером В. Пуловкяным, «Кино», газы. 
М; 193%. 23% (О подготовые и посшитаним актерских кадроз, дл ино. 

Самый овстлшвый, Беседа © режиссером В. Пузовиным. «Кино», газ. М. 1935, 
28Х. (О синария Н, Зарю «Самый счастливый" И своих творческая заныслак 2 
связи с нымалом рьботы над фильмом.) 

"ты стоашие живнью. «Кино», азх М. 1935, 23/1 в разлеле «От 

брацение стаханозиев ко ем работ 


делом на приныа сталаноощев!> (Отит 
т И/ХТ 1935 г. Статья подпиеава В. Пудови 








‚1935; ИЛЬ(О кззимоепянт арителя и 























































зи.) 

Фильм о тероиаме. Новая работа В. Пудовкина и Н. Зархи. < 
сах, 1935. ЗЛУ, Бееда с В, Пудовкнным и Н. Зархи об их творческих заммелах 
а Связи © ваналом работы нед фильмом «Побеля».) 

тн рама мемеромиающая оренка Фильмов. «Солетской книз», журн, М. 1935, 
№. 8, в раздел: «Работники искусств о задачах кинокритикиь. 

орблыстиеская дереана в кино. В альманахе «Год ЖУТИ», М, 1935, № 3. 
ср. 941. (О киорильмам, освящения свъечекой дерение, м залачах мастеров 
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ечерияя Москва 






















1936 


Памать о Нем будет жить вечно, «Кино» газ. М, 1936, 227. (Пь поводу 
смерти А. М, Горького, 

Ок одину Меровичу. Письмо, в рехазцию. «Кино», газ., М» 1956, ЧАЛУШ. 
(По поводу пнемуащий некоего Г. Мсеровиче в виглийском шуриале по адрееу 
рютских кинематографастов, Пмевю полпиелло В Пудонкииым, М Казфманом, 
Э. Шуб.) 

«Сомый счастливый», В, И. Пудом 
(© Сбеыкат кинофильма «Самый счас 

Экранизирюват» «Монце м Са 
Жиломатографи 

м 











и рассказывагт.. «Кино», газ, М., 196, 4/Х. 
ный» («Победа:).) 
«Кинь, таз» 1936, 22, в разделе 
















физьм», М, 1936. 120. (О работе смемочюй грины $ 
{Победы в экепедиция.) 

“Соловей холовдико». Искусство као», 
{Анализ фильма.) 








а 1937 
 миллноны. «Кичо», газ, М. 1937, \/ХЬ ДО кинофильме 





Образ, волнующ 
«Ленки в Октябре) 








1938 
Крепить защиту отечетва. «Кино», газо Ма 1935, УХИ. (О зажности 
для искусстве тежы защити отечества зела создения фильма о Минье и По 





И 
“Мьним и Пожарский». Фильм о дазгбаме ползстой 
 Фндьжю, тазета кипосеодии «Моими МЗ, 12 
образах главы терози статья назисзн 
оке . Вешрияя Моск 
ПРА иианар— Невский. быботяя )Москза». тия, 1938 МУХИ. (Раейзия ма 


листы. «За большевистский 
|. (О замыслах фильма я 
 Дозлезом.) 

ЛИ. (О фильме «Великий 




















Фил) 
ро а наи от, «Исети мии куры М. 
В О моде роты рожесевра актером в хито 

о нет ом НО олени вастора вскусста”, Искусство, 
М У проиимюльювити совтеесо Фложннкь) 











1939 





Хороший фильм. «Правль», 1939, ЛХ. (О фильме «Сети Разин») 

ЗМанин и Пожарский, Бесели © ренсором орденом В. Пудобииним, «Ки- 
пов та М. 192%. 9. (Заметка о аоио работы над фильмом) 

Ор на обоим тезлленыий оощвскых прстрый посвященном итеми 
ХИ “тыла партии. «Кино таз М. 1939. 21У. (© нежблодимоети для мех 
звони Кио настойчиво изучать осровы марисазыаглениниамаь.] 
ия алом, Кио пам М 1939, 3/4. О методах быботы 
т им бони оной Сом мина ВП 
ожным и И Доле) 

Па октрече © юны зрителем, «За большевиется 




















фильме, тазета_ жиностуди 
433 














ламы М. 1939. ЧЛ. (Отит о бескле © пиверами в клубе № 
района горола Москвы.) 

`Оберкдеем приказ комитств, «За 
Мосфильмь, М. 1939, 22/1. (Выст 











бельшевистский фильм», газета хиностудии 
дение на совецаии работников киностудии 





Австоло. «Искусство жи 


журн. М. 
ская статья © векоторых вопросих режиссерсяой 


и», журн. М, 1939, № №0, 


евльзм, патррализм 
1939, № 2. тр. 30—35. (Т 
работы.) 

'Фульм о зелком р 
ар. 3—4 (О фильме «Мин 





м нероле, «Советский эн 
и Покарскяй».) 








194 


Перегол русскиз войск через Альвы. «Известия», 4940, $/Х. (О съемках но 




















Кавказе массовых сцен для фильма «Суворов 
"Мололо Комсиыильскал правде», 1040; 15/12 (В связи < 20-летим 
орииь Да большенистский фильм». бам Зобетудни «Мосфильм» М. 
190, ЗИ. (Выс-уплекие на расшибениом Звадакив партийного бюро киностудии 
Мосфильм», посвящекном обсуждекию отсиятого материала по картине «Суворов».) 
Мастерская Лудешова. «Искусство кино, три. М» 1940, 2, пр. 88—87 






лова, ) 


еманяй еш Ва дни». М. Госкинокадат, 
советекиый кинематогра: 





1940. стр. (О творческих валачах, стоящих пере 


Фистами.) 





эй 









ря Изаирако Новый фильм о Суворкие. «Известия, 1941; 29]. (Беседа 
Сером В. Пудооткный ® посзановие воваго фильма о Суюров 

бе позы «Кио, аз М. 19 ПЛ. (О зваченви фильма «Бронелосе 
Потсмкано в Твормешом и ижейлом развитии сомтской кичематогрыфии в связи С 
15-летним юбилеем Фельма.) 











93 
Проза, 1943, 6/Х. (Решеизия на фильм.) 
Соски Тиморежиееы -вмриаяскам модмлам, «Литература и искусство», 
ра. М. 194, П/У, (Текст киповыстувления В. Пудовьина в слязи с пригмашением 
10:4 ©. Эвмнилейна в Голливуд на козферелшею амеракаисвих кинематографистоь, 
повлщенную борьбе © гитлеризмом.) 
миро Петь, шурин 1943, № 23—24, стр. 13, в разделе «Плве 
с рыбогой ная фильмом.) 












ны нового года", (Тверлиские замыслы я свя 


94 





Образ фатовощи. «Литература искусством. так. М. 1944, 1Ль в разделе 
Нал ое мы будем работе в 1944 голу». (О творческих заммелах поставки 


на «Адыирьл Ныиное 
те же иоустою пы Мо 944, 2800. (О мож 


работы © актером.) 
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Смешно м тромалелюно д слез. Альмаках кишосскции, ВОКС, 1944, №5, 
стр. 7—16. (Выступленае на вечере, посвященном 55-летию Чарли Чавлаша.) Ник 
чатано посмертно в жури. «Искуство кино, 1954, № 9 тр. 905. 

Как ме предетазляется образ вдмирела Нахимова, Альманах клиссеки 
194, № 9, ср. 5—1. (Замьсел Фильма «Адинрал Нахимов». ] 





вос, 





1945 

Фильм для ма. Альшыак киниещии ВОКС, 19 
О методы построения довументальюие фильм в мо ры 
аще кин) 

О линь, Альманах киисещции ВОКС, 1945, (О метошах плакирэвния пмиз. 
подеа художестиниых кинофильмов.) 

О отно пркгсм, Азошаныя Кыосещии ВОКС, 1945. 


Советский исторический фильм, Альманих катокки БОК 
<онетеких исторических кизобильмок) 





6, стр. 93—10, 
питермацио: 














› о 1945. (Ощор 





| 1946 


Как я ста режиссером, В сб. «Кан и стол реиссврон», Гообиойцат М. 1946, 
| стр. 186—200. (Рассказ © сьоем творческзы пути) 


1947 


По позолу фильма «Аюди без крылееь». «Правда», М. 1947, 23/1. (Анализ 
Фильма.) 


Уроки постиндеки Фильма «Аамирал НахимояОЬ, «Кумьтур в низы, гы 
1947, ИЛ. (Об ошибках фильма «Адмирзл Нахимов», указаны я по 
ШК ВКП(б) «О кинофильме «Большая жиадь», и пут их исправления) 

Передовой отряд зировашо киноиекусствь «Йскубет кино вы 
№ 7. тр. 114. (О передовой роли жовстевого вино в мировой бы 
тя Написана совместно © Е Сирень 

Мак бииналея фильм. «Отонекжю жур. МГ. 1947, № 5, стр. 26 
фильма «Адмирал Нахимов»). . 

Предисловие к кмшае М, Алейниебва «Пати советские кино и МХАТ». Гог 
ола, М. 1947, стр. 5—1. ДО `единой всмове актерского теорчества в театре 




















О соемках 








1948 






Идеи Станислвоското-м но. «Созстекое искусство 


{О значении чеястьми» Станиелавекого для вншо, КОбилей 
декятилетны МХАТ, 


М. 1948, 23/Х. 








На экране — Белки преобразоюаель природы Ион Владимирович Мичурин, 
«За большевиетс я -Месфильм», 1948, 9/ХИ. (Выстунле. 
ие за заседании 





та и творческой сежуин киносту 
посвященном обзуждению фильма «Михурни».) 


В защиту Мира/ «Кадр», газета киностудия «Леноильмь, Л, 1948, 15ЛХ, 
конгрсксе деятелей культуры в. польском городе Вроцлаве,) 


о и». В <5. «Яко» Протьзавови, М. Госкинонодат, 1948, стр. 157—172. 
(Подробный оналиа фильма) 


вопросу о сощиалистическом реализме в кино (Масса и герой в советск 
ицьмах). «Октябрь», кури. М. 1948, № 5, стр. 184-191. (5 пювюду ст 


Вайефелыа «Реемюциониый романтизм и кинонскусствоь, помецелной в жур. 


«Мосфильм», 




















нале «Октябрь» № 1 за 1948 г.) 
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1949 


ме Эльбе», «Прах», 1949, ОЛ. (Рецеизия ма фильм.) 
+ 1948 пода. «Иместиль, 1949, 14ЛУ. (О Фильмах, удктосиных 
прежий в 1948 году) 
О нехоторых зопроках истории совегсното кино (К постанонне вопроса). «Искус- 
во кино», кури. М. 1949, № 4, тр. 8—11. (Крагкое изложение вичядов из 
, разритых позые в ряде работ, Статья нм 





с Е. Симов 
`Побела большевьстской преедм. «Искусств кино, журн. М. 1949, № 6. 
стр. 16—18. (О вывокой ил направленности советского кинонекусствя Но ег 
ведуцей роли в мировой кинематографии. Статья напкава совметю с Е. Син. 
новой.) 
 Иекусето пеое силы, «Огенск», журн, Мо, 1949, 

















50, стр. 6. (О жду 


шие событай соуре 





тражении вр 





1950 






ль». «Правда», 1950, 20/111. (Рецензия за фильм.) 
Поллияная пародчекть. “Сожстское пскусёць кая М. 1950, 221. (О фи 
Берли.) 
ул НЧ 
(О фильмах, улостоекньх Сталинских премий\в 1949 г.) 
Отстоять мир. Открытое пясьмо, рабогникам некуств США. Советское искус- 
спо», аа М. 1950, ХИ 
матографииь, Госкаковадат, М. 195бетр. 63 
'Прта развития Советской толожественной кинелатозрафчи. Брошюра Векоюзног» 
общества по рагпростралекию политических в ваучных знаний, ива. «Празла», М, 
1950. (Брошиюрг налисажа, совместно ‹ Е. Смарновой.) 




















191 


Пети ааа. Пузевые заметки, «Литературная тазеть», М» 1951, 2611 
2 5 
Врзыг ридх борцво за дело мире. 
общеньто Комитета зациты мира В, Гудс 
обра Додане в пов Обращеньы Весиириото Совета 
“Обиинныик, Новый подибекый урожестывы 


с предедатемем  Моековскогу 
Права», 1951, ВХ. (О зодь 
.) 

фильм. «Прива 









ра в Мог 





1951.6/ХИ. 





Редраня па Фаны) ? . 
ом обитртивя ыы, М 199 ИДУ. О Маури нии 
совшые 5 роде Кале о Франция 
ран ы жить, И дания васатаеиий, «Литератриа там, М» 19 
ЗАМ ЗЫ ‹ ЗОЛУ. (Боечатмния о виюфкстныле) 
Фе сны ИЗ от Пить Летотурия пать, М 
ОТ НТ О ’бетре крутой смодентельнити з Важрии) 
8 Риме и Флоренции. итературиая газета», М» 1651, ЛХ и 15ЛХ. 
{О же паыатниах культуры тали печатания Последней лосадни.) 
ам ралоный жаы, «бовестог чето, лаз. 1951. Л. Тр 
к рая © отвесной пуаныти семетомые Стониглавснгь, Выступление 
Пе О точек звони К. © боись, тратой и рот 









































"Системшь Стонисливскоь, в кино. «Искусство зивом, жури, М. №5, №4 
<тр. 22—26 и № 5, стр. 20—25, в разделе «Истерия и современно \(Теорети. 
ческая статья о пряменении «системы» Станиславского в работе с актером кино, ) 

О золодих. кадрах килорежиссеров м сценаристов, «Литература нь 
1951, 25/ЛХ. (06 использовании выпусмии»ов сценарию и ‘режиссерского 
тетов ВГИК. Статья напиелиа сопместие с К. Симомовым. 








ууль" 








Сельский врачи. «Комсомоньси 1952, 20Л. (Рецензия на фильм) 

"Снимая Фильм. «Совеленсе м ак. "М. '1952, 29 (Заметки 
постановщика фильма «Жатва» (“Возвращение Василия Бортникол»), и разделе 
«Трибуна мастера».) 

"За содфииение мира, «Московка 
работы 

"Уверенность в победе, «3. 
1952, 4Л. (О зарубежных ви 
















да», тах. 1952. 2/ХИ. (По повб$ начала 
понферсмщии сторонников мира.) 
маме газета кноктудви «Ме фидьм», 
ма 932 ток) 
хий Фильмох тазета миноетулин 
Я грушыы «Иа» («Волврашение 
зови»), вззтоз в овнаменова тодозщияы, Окыбря. Подписано, 
"Провкяным, С. Урусевениы, В. Богранксвичем и В. Бия, ) 
обета актера в кимо м чечеземт Стаи 
ииновекусстве». Гозкиноизлат. М. тр 7930. СГоретачоскоя 
мвающая общность в творчестве ачтера театра № иво и зоо обава, 
тельность примеления в кено «систеиы> Станаелавехого, Собращенный вурнант эй 
ых поела в ори «ВОВ м В она этой 
Работ актера 2 театре и кино 
редисловие к сборники «Киноискусство “Руринеролный денопратиья, Госкино 
палат, М. 1952. ‘ар. 3-1 











ло. В\ ‹6> “Вопросы мастерства 











1953 
О онументьльном филь. Зёбетей кибрекиссера. «Правда», 1953, З0/У 
О драматьвые событий и леч ера а И М. 
1953, №2. ср. 43—47. (О торе мыелы: а роб М Бы В ЕмЕ 


Василия Бертяикова».) 
О ториееком поставки Иседество кино», кури, М. 1953, № 8; ар 0—1. 
>. кури. М. 1953. № & 

















О задачах торчекогобщкией ров кино.) 
Фомрошини Вени вор = 


стр, 46—48 (О ряболе (мая в 












ФИЛЬМОГРАФИЯ 





В ДНИ БОРЬБЫ (борьба за мир) Аптбьм, прооводсто 1-Й Госк 
ношкелы и ВКО НКИ РСФСР, 1924: 3 ч.0 "№ Сщенария м постам 

И. Гьрестиани, оператор —Н. Коаловкк и идболилют А Г 
(узье), Н. Шолеринивья (то дочь), В. Пуджа (ираеный зоманднр); И. 
даа (ролеты афер), Н. Винни (бади)) Ф Шапулниский (ольский поме 
шик), С. Шишю (бандурнсе), А. Чехуааева` (девушка еврейка). 


СЕРП И МОЛОТ (В урудиые дни). Авлфильм. произаолстьо Ч Госви- 
оахолы м ВФКО, 1921.5 1. 1900 х бубний _А Тори О, Шприи 
ского режассер —В. Гардин, сорекисеер — В. Пудовкни, оператор— Э, Тиса, Ро- 
а блины А Грош. (Ива Торзою кретояшиоедияк), А. Гони 
(ПЕТЬ но сы рабочий), Н. Зубщы (Агашь сто дочь). В. Пудовини (Аздрей 
Краспов, батрак, затем ирабиозрыеев), А. Голевачов (кузак Гелом Кривцов), Н. Вип 
них, Й. Белльса, Е. Ведумьеняя (-ммзнья кума), А. Чекулаева. М. Кудель, 
Е `Камрнна (озер крак, Ф. Шалулинский (поп), С. Комаров (начальник 
продотрида) 

ГОЛОД. ГОЛОД ГОЛОД. _ Агитилакат, производство 1-й Госкизошковы м 
ВОКО НЕП.РСФСР, 1921, 2 ч. 50 м. Сиемарий и постановна — В. Гарина и 
В. Пудовкина; сйератор— 5. Тасс. Роля яеполняют: Н. Вншияю, А. Громов. 


СЛЕСАРЬ И КАНЦЛЕР. Произволстю ВУФЖУ. 1923, 6 ч, 2148 м, (По 
пьксе А. Лупнафского «Канцлер и слесарь» ) Сценарий — В› Гарди, В. Пудовн 

пике В, Гардин, сорекиссер О. Преображенская, ошерахор — Ё, Сл 

Воров, Роли пополняют: И, Худлыв (ыеритор Норд 

лин), И. Панов бавумр феи Турау). В. Гарин (Гажмер, коимернии советник), 
В 'Мамиыов, (Фришк Фрей адвокат), 3 Барапуевич (графия Митси), О. Фрелих (Лео 
фот Тура), И, Караев (Роберт, ето брат), Н. Салтыков (Фриц Шеарк, сле 
Х’Илрцкы (Аза работвиыь), О, Быстрая (Лары, ибн 29) Н. Та 
но» (Беренберг, адъютан И Ариазм, А. Ребиноыь, В, Валициая, 
1. По, 


НЕОБЫЧАИНЫЕ ПРИКЛЮЧЕНИЯ МИСТЕРА ВЕСТА В СТРАНЕ 
БОЛЬШЕВИКОВ. Прочьводство Госкино, 1924, 7 ч. 2680 м. Соенарнй — Н. Асве- 
Л. Кумшоа, оратор —А. Левицкий, художник —В, Пудовкии, 
Лех Мур. Роли исполняют: П. Подобед (мистер Вест), 
В’ Биршт (иовбой Джедля), А. Хохлова (чграфини"), В. Пудовкин (авазтюрнет 
С Комары бодшедьвый), В. Хешатиия (ми), Г. Хорламнией (Сенька 
Сом дах [1 Галаджев. А. Горчилии, С_Слетов, В. Латышевский 












































кей, худоняк 




















уълецов 


пом. режиссера 
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ЛУЧ СМЕРТИ. Производство Гозкино, 1925, 8 ч., 2898 м. Слеваряй — В. Пу. 
помкда. режиссер — Л. Кулешов, ассистенты, ражиссера--В. Пудовким, А. Хохло- 
о Коаров Л, Обзмиккий, оперитор —- А. ЛЕВИЦКИЙ, художник — В. Пудовкии 
рае, Роли испохняют: В. Пудовкии (Пьтер Рем» фишист). В. Ф0- 
тель (Фог, Г" Половед (аниетр изобретатель Пелобе:); С. Комаров (То 
мас Льниь А. Горчизвы (Раш. влектротесиик), А; Чекулаева (его жена), 
т (дла роля; женщинь-стр:лое и сестра Эдит), С. Хоклов (Фредди, ге 
2 Л Стябиниая (Шуры зесястентка. ияженера Подьбела), П. Галадиеи (же 

Рулмр пльделев заводь 2-я рочь — директор цирча). В. Плищиков (травлю 
ОЙ заводом), Л. Оболенсий (майор Харт, главарь фвшистоь), Н. Странииния (ложи 
ОА ив (лем зыбастовечиого о комичете): в эпизах — М. Доллерь 
"А Кумешиь А Коистаитимов, ©. Смитов, Ф. Иванов 


КИРПИЧИКИ, Производство «Межрыбпом-Русь», 1925, 6 ч- 1800 м. Сцена. 
рй- Г. Гребнера, _Ролнскры — А. Оболенский и М. Дэжаер. оператр— Го 
в С Козловекый, вомищиых Режиссера — 5. Свеыников. Рохм 
пои лю т: По Бакшый (Семька. козегар), В. Позова (Маруся), М. БАоме- 
те аларина (Сизоровна), Е. Яром _ (Каюши), `С. Бурдеи мик Пазва), 
РАблмений (родрядчих а завюле), С. Вазовский (машинист Миронич), А. Тод 
рева (Арниа), ©. Иваьов (рабочий ровомощаонер), В. Уральский (бвиди) В Пу. 
донки (рабочий). 


ШАХМАТНАЯ ГОРЯЧКА. Производство «Межоаютом-Русьн, 1925, 2 ч. 
400 м. Сценарий — Н. Шоивовзксго, постановка — Б. Пудоекива, и НУ шиковего- 
и А Го, Роли ксдолнят В Фот ОА: Вена 
герония), С. Комаров (ве дедушка), аноя (вогезао»). Ю. Райзман (19 
Нощиии антезари) А. Ктором (оитрабоваизый грудинии ЧИ. Коваль Саыборский 
омишнер), М. Инроа (маляр); в впнзодах — Б. Бара, [| Бакшеч, 3. Дар 
ский, Ф, Ивазов. 


МЕХАНИКА ГОЛОВНОГО МОЗГА. Научне-попухярньй Фильм, произвол 
кю «Межрыбтом.утьх, 1926, б м. 1850 м. Сценарий и постановка —В. Пуловь 
о опар А Головня, козсульгайы —Сирбф Л. Воскросеиский, проф 
Д. Фурсиков и другие. 


МАТЬ. Пропзводство, «Межрибийм.Русь»- 1926, 7 ч. 1800 м. (по сдиониень 
мой повести М Горького). Сшенарий — Н. Зархи, режиссер — В. Пудовким, опера’ 
ПА Токовия, художник — С. Козмрвский, вссистеит режиссера -_М. Доме. 
Мезинахьно офорилена в 193, музыкальное офориление — До С. Блока, Роль 
испозняют: В, Брзновская {10 ‘мать), Н. Базлов (Павел Власов). 
'А. Чичиков, (чи), Н. Вы (Минь), А Земосаз (курснетка-ревслюционерка 
Аныи). И. Коваль Съмборекий (Весовщихов), В. Пудовкии (полицейский офицер). 


КОНЕЦ САНКТПЕТЕРБУРГА. Прокведстьо -Моазрабзом Русь», 1927, 7 ч, 
12900 № Сикнарий — М. Зои, ротисгер — В. Пуовкик, сорежнссто — М. Доллер, 
О оли евивкери А. Леше А. Фаинцимыео, В. Штраус, А- Гездельштейн, 
р РА. Голавни, ассистент оператора —К. Везц, худокних — С. Козловский. 
т сполняют: А. Чистяков (рабочий), В. Буршножкая (его жена), И. Чу. 
па ерустьжкский парень), В. Обомиский (фабрикант Лебеяе), В, Чужкле» (ед 
ов приматьх рабочих), С, Комаров (еристав), Н. Хыклев (бирмевик), А. Гры 
Зов роволющионер), В» Цовин (зазриот), В. Пудзпиин. В. Фогель (немацкию офкцеры) 
ПОТОМОК — ЧИНГИСХАНА. — Похизюлст, _Метрабпомфильмы 
1926, &ч„ 3092 м. Сиспарий —О. Брина, рожаекер — В. Пудовко 
А. Гони, хтдони Козложкий и М, Аронсои, ассистенты реки 
К аще № Бронштейн Роли исполняют: В, Изкожинов (монгох Бык). 
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А. Чисиюь (вачальних партизанском отряда), А. Деданцев (захальших. окхуна- 
й ое). Л. Болнаевая (его жена). А. Судшевич (его дочь), В. Поппи 
мер Смит, презставятель английской комнании). В. Про (миссионер), Ф. Изанов 
(ама), Б. Бариет, К. Гурняк (английские солдаты), 


ЖИВОЙ ТРУП. Поокзводстве «Мижрабломфильмя и’ «Прометеусдильмь (Бир 
ды), 1929, 7ч, 2233 м (лето Тумана в" А. Мариенгооа (19 писе 
Л Н. Тодсою «Живой. пруь), режиссе— Ф. Оцеь отиратор—А. Головия, 
хуокники--В. #, ассистенты режиссера — А. Гииделы 
А 3. Пудовкаи (Федор Протасов), М. Як 
< отра), Н. Вачидов (И: 

Обр ре п ант . 
ушко»). В. Мыриная (дамочка), В. Бариет (корми 
1. Рамии, П. Педобех» 

































(Артемьев). В. Ура 
ный вор); в эпизодах 


ВЕСЕЛАЯ КАНАРЕЙКА. Прокзюдсть» «Меврзбымонзьме 1929, 6 ч. 
2000 м. Сенарий — Б. Гусмамя и А. Мариенгоба, режлесвр— Л. Кулешов, сре 
жассно — Ю. Васяльчиков, ооераторы — Б. Фринисгон и. И. Ермолов, художник — 
С Козловскай, помощиика режиссера — Л. Хмзрь и А; Йутаев, Роли испол- 
пжют: Г. Кравченко (Брно, кафе А, Файт (Луговец), А. Вой- 
щих (его Жека). В, Пудовкио Комаров (Брянский, больше 
викчодлольших), Ю. Бас 
них контррузведки), В. Кочетов (фрашузкай бохлят-вомну 
‘бочий). В. Илкижинов (директор). 


НОВЫЙ ВАВИЛОН. Проазводькю Сёзкино, 1929, 8 ч. 2200 м Сценарий и 
постепозка — Г. Козинцев в „Л Траубереа, оператор —А. Москвин, А. Езерский, 
Е. Михайлов, художник — Е. ассистенты то Герасимов н С. Бар- 
тов помощи релисера — № Егора, грашр- О. Валле уузывальный консулы 
ант ладимиров. Роли исполняют: Е. Кузьмина (Лунза 
давшица магазена), П: Себолевекай (ав, солдат), Д. Гутман (хоз 
«Новый Вавилен»),-С. Могарилл (актриса), ^. Кострич (старший прика: . 
Л Ароьд ышан у С. рзгиыов Сутра. журиаляет), ©. Гусев (ауры. старик 
блшмачаии), Я бЕю (Гориза, модьстка), А. Глушистя (прачиа), Е. Червянов (ал: 
дат нациенальгой гезрлия), Н, Рошефор (второй голдат), Ф. Палачинский (член 
коммуны), А. `Заржицкая (коммухарка), Б. Федосыв (офицер), В. Пудавкии (при 
МХ ВОЗТОЩО отдела мала): в аноды — Л. Ключом О; Жаноь, С, Бир 
ричо ® Борватойь, П. Рызеостал, Л. Сабиннии 


ПРОСТОЙ СЛУЧАИ. (Очень хорошо живется). Произюдсто «Меж 
рабюмфидьм», 1932. 8 ч, 2633 м, Сузшрий- А. Раквивскомо (по теме дельетона 
м. В. Пудоввии, горсмикер М’ Долмер, опернеры — 
Г. Кабалоь, Р. Кобров. зужожииг — ©. Козлоиеянй, всгвстеит режискера — Я. Ку. 
Чиеб, асгистеят оператора С. Стотников. Роли испелияют А, Биурии 
(Паех Лановой), Е, Рыуниа (Машенька), А. Горчилин, (рьбочий), А; Чекуме 
ва (пож 'Новоселирен (Вася), А. Чистяков (ляд Саша), В. Кузьмич (Тро’ 
Фимов), А. Белов (Гриши), В, Уральский (сома). 

ДЕЗЕРТИР. Производство «Можрабломфкльнь, 1933, 7 ч 2661 х, Сценарий — 

сто, А. Лазебников, Н пу. 

р--А. Головия и Ю. Фес С, Козловский, комп 
экутооормитель —— Д. Блок. злукооператор — Е. Нестеров, 
3. Рутмаи и’В. Саешиикои, Роли испол 

памив (Карл Рени), 5. Ковригим (Цейле), Т. Макарова (Грета), 

Ю, Глимр (Мерлелла), А.Ч (Мольер), А. Косовский (Штрвуе), По Гольм 
(Гане), ©, Тиле (Фраии Клюто), К. Гурмак (Отто), И. Лэнров (Рихтер), М. Але 
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щенко (Берне), К. Сизиков (Авуст), С. Мартинсон (прохожий), С. Герасимов, 
М. Ш:рлух (боизы), В. Пудовкиа (посильшик), А. Бессеретов (Васька), Э. Цесирская 
(деаушка). А. Чекудаева (работница). 


ПОБЕДА (Ськиб састлиный). 
2325 м, Свепарей — Н. Зарам, 
ры — В. Пудовкии и М. Долле| 
2. В Кабы, "композитор К 
ЗоревеИ еоаощк 

ато 




















ин. Ро 





ют: Е. Коры 
ло, пе сын), А. Зубов (Сь- 
рат), ©. Остроумов (Лемев) Л. Лжшняко (Фония) 1. Сена» (Гудимишхи) 
ный (Горелов). Л. Каложмая (Лиза Самойлов), 3; Каргова (Азя) 


МИНИН И ПОЖАРСКИЙ. Прокаюдетво киностудии < 1995 
3647 м. Сценьрий ера, опера 
торы —— А. Головня и Т. Лоб К. Ефкмсв, компойиср— 
Ю. Шапорин, звукоочератор — Е. Нестеров, дь — И. Батеся- Волей, 
зотор текста пезен — Н_Асевь, ассистенты режиссера — М. 

лоь В, Сухова и Ло Печиез 

Л. Порззии, трафика, кудовни 
ков Н. Протасов, Директор 
похияют: А Хаим (Кузьма Минин), Б.Лиазноя (Дмитсий Пожевевий), Б. Ч 
ков (Роман), Л. Сверллин (Гоигорай Орлов), В, Москвин, (Стезам Хорошев), И. 
велев (Васька), В. Дорофеев (Нелюб Овуын), А. Шагин (Провопай Ляпуков), С. К 

ров (князь Грубацкой), Н. Рогожин (Салтыков), Е» Калужский (Иван Зарув 

А. Нежаанов (Мсзнелавский), Н. Никитич (Фезов Воть»), Е. Кузорнка (иева ко 
эя Понарскоко), М. Детаяов (пороль Сигизызил). Л. Фенин (Сывт). А. Герыкол 
(сетмзи Жодвеняч). П. Арказии (Гочевскяй). А. Файт( Тышкезит. польскай офицер), 
Н. Никитина (Палашка), П. Соболевский (Акоса). Д. Введеясвий (дьяк). В 1941 г. 
фильм был удостоен Сталинской пении перьой стедейн. 


КИНО ЗА ХХ ЛЕТ. Художествейно-докумейтальный фильм, производство хичо- 
‘студии «Мосфильм». 1940, 10 ч.2451 м Сшенарный плём и текст надинсей ле- 
ши нА. Мачта ревиссеры монтажеры В. Прдовкии и Э. ПЬб, хомпозитор — 
Н. Крюков, звукооператоры —В. Ибпов. и Б. Вольский, ассистенты режиссера” 

Склют и М. Заржнциая, бригада, по, мовтежу: Л. Фелолов, В. Сузова, Л. Печисва, 
Т. Жаворонкоть, А Позсашийсть, А Кауфыви, Г. Титова 


СУВОРОВ. Провонйеть Матни «Мосфильен, 1940, "2. 2948 м Сы 
рий — Г. Гребнерь, роставовка — В. Пудом 'М. "Дохлерь, авераторы — А. Го- 
кои и Т, обо художники —Б, Егоров м К, Боно, вожооннир -Ю, Шило 
рип, овуновперятор, парус, оператор кочбинированиые съемок -— Р, Степанов, 
еснстеиты режнеелва М Гомо Сало, В, Суза и Л. Печнева, ассистенты 
оператова — Р. Лиранж и И. И. хухожних — И. Давыдов, хузожниастрин 
мер — Л. Порозов. консультант — Н. Левицкий, директор картины — А. Комцев. 
Роли исполняют Н, Чериасов (Сергеен) — (Суд). В. Акетнов (Мешер 
кий), А. Я «Павел 1), М. Азачгов (Аракчеги), ©. Кихиии (Быратион) 
Г" Волюржскый (Кутузов), М Арыскай (Миноралевин), В.Мирута ( Товбухин). А. Аз 
тонов (Тюрин). А. Ханов (стазый солдат Платоныч), Г. Ковров (камердинер Суво- 
рома Прохор). В 1941 году фильм удостоеи Сталинской премии первой степени. 


ПИР В ЖИРМУНКЕ, (К 
Производство чиностудии + 
НН, Шликовского, постанови 
ТТ Лоб 





уровслая (мать), В. Соловев (Клим Са 
































































































пелля в «Боевом киновборинке, № 6») 
с 1941. 2 ч. Сиенарий — Л. Леовова и 
В, Пудовжиха и М. Доллерь, операторы — А. Головни, 
`Дубровский-Эшке, омпомтор —— Н. Крымов, зауноопера. 
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» художник 











1еСН. Традка, Родю веролизют Г. Гоа (мам, зртаню 
В: Уральский (Пар), А Зуи (баба Прежовы), А. Данилова иозод 


ВОИМЯ РОДИНЫ. Пренжюзство Цехтральной объилинеяной киностудии я Алма- 
Ата, 1943, 10 ч. 2626 м. (По пысе К. Симонова «Русские зюдим) Суенарий м пэ- 
стновка В. Пудовкина и Д. Василь, ораторы — Б, Волчен и 9. Савельева, 
художник — А, Вехслер, комбинвровавные съемки: режиссер — А. Гнушко, олератор — 
Дрезкай, "зудошних — Ф. Красный,  мтзывальное офоримние — Б, Польслили 
р РТО 
рючнов, (абон) ‘ина (его мать), М, Ибзюов (Глобз), Ф, Кури 
(Висия), М. Пастухова (Вали Анощенко), П. Алейников (Иды 
а (его жена), А. Данилова (Шура). М, Чел: 
‘еиерал), Б: Поблавский (Вернер), А. Рум 



































(Козловский), 
'(Розеиберг), 





= 
(Семевоь). 


ИВАН. ГРОЗНЫЙ (1-м серн»). Производство Алмаыйтииекой киностудии, 1944, 
12 +, 2745 м Сиетари и госзанина С. Эрлеиятеиь, оейесер — Б. Свешнииоы 
иторой ружиесер = ибом, операторы — А Мосжящи (звимлзонине еъемын) и 
Э. Тис» (натурные рой оператор — В. Домбровещий, композитор — С. Прэ- 

в, звукооператор — В Богханкевич и Б. Ве\ббкий, автор текста песен — В. Лу 
Бой, гл. зудожних — И. Шлянель, хузожинки — ДоВвиницкий м Е Гаякан, худой 
вешо ожтомаи —— Л) Ната, художнх но прямая — В. Гарюном, выполненной ко 
стомов руководили — Я. Рыйомаи в М. С®рробовя, Чесястгиы решиисера — В. Ку» 
неоова, И” Бир, м Б. Буцеки, ассмстчьй по момтану — 9. Тоба, злыинистрятор — 
А” Зязус, кснстльтант-проторерей — Н. Шистков, хор под управлением В. Комаров» 
днонжер — А. Сисеич Роли исполняют: Н, Черкасов (Иван Гразиый 
Л. Целиковсвая (Анастасия Романовий царица). С, Барная (Еоросинья, тети 
П. Крочников (Владимир Андбсенч, сс вым), М. Названов (хнязь Дадрой М 
ви Курбский). А Абзиосов (боты Федор Колычев в дзломейшем митрополит 
рерони Фулиги) М  Дбета Серии). Ани (Алей Бин. 
М Кузневов (Федор, зо сми), А. Мгебров (Пимея, арсиелиско, Новгеродск 
М Милаялов (протохичкон), В> Пудовкия (Николай.Большей Колтак, юродивый] 
С. Тимошенко (песоя Лажниого орлеяа), А. Румянаея (япоктраиеш) 


АДМИРАЛ НАХИМОВ. Проповолсть кинсстуии «Мобиль, 1946, 12 =. 
2541 м. Сием — М. Луксвского. постановка — В. Пуде д. Ве: 
‘ово, оширапрмло А. Гочовия м Т. Лобава. художии . поди 
оо И Крот, ооуетотьм В аи М Пин 
комбинированные Сьзыки: оператор — В. Арешкий, кузожнихи — М. Семенов и Д. Су: 
В, ржи то оомки — Во Коити порой рожжешр И, Жинлкь. 
вторей образо — Д. Суворов, азсвтеиты режиегера — Е. Фосе, Г. Пиотровакий» 
ем А. Мы питере Гар же | 
(овиков. Дирситоры картины М, Девин м Е. Сорне, Роли, пенелняют 
А Дай, лира бокиааи) Е Склея, (бтеииит Блрннон), В; Вуазикаилский 
боков ити Дао, В. Пули (енто Млин). Нан (КА 
мило»), В. Когригий (Барацевский), П, Соболевсвий (Остреню). (Петр. 
Коша), А. Хозлов "Нилом ТИ). р, Симонов (Османа), П. Гейдедурав (лорд 
Раан), В. Оления (геяерал Пелиеы), Н. Бриллинг Рыдченио 
(Таля Лврова), Г. Гужизевский, Н.`Апари Г. К, Старостин 
(митросы). В 194 г. фильм удостоля Ствлинелой премии первой степеди. 


ТРИ ВСТРЕЧИ. Производство киностудия «Мосфильм», 1948, 9 к. 2276 м. Су 
зонд — С Ермолинекико, Н > Попдина М. Блебыана, режиссеоналостановщики — 
С. Юткиии, В, Пудовки, А. Птушко, операторы — Ф, Проворэв, И. Гелейи, А. Каль- 
цатый, Е. Апдрнканис, композитор — Н. Крюков, текст . Долматовского, 
Звукооократор — Б. Вомскай, худешиики — Г, Мясиниов, Г. Турилем, режикеер 
С” Редтыан, мсзстииты` режиссера —— А, Василь и Е. Фосс. монтаж — М. Кузьиииа 


462 
















































































| 





и Т. Лихачев, вторые операторы — В. Домбровский м В. Захьрся, зесиетенг операчо- 
21-—С Гамаж, комбинирываиные сек отериер — В. Ан удожиик — 
Л. Амксидоовслая, художинетеныкр — А. Ермолов, директор картины ^^. Серке 
с, Роли исполняют: Т. Макарова (Олимлнада Самос), В. 
чоо Самосвев), Н. Крючное (М: 
(бла), Ю- Лобимов (Рудаков). ©. 
‘сор-теолог), А. Тутышкии (Стороженко), К. Лабутин (Се 
(Фаденч), А. Хзыля (Ходорсв), А. Шатов (Мииский). 
ЖУКОВСКИЙ. Прокзюде ефильи». 1950, 9 м. 2474 м. 
"Сценарий — А. Гранберга, вос а и Д. Васильева, режиссеры — 
Н. Трахтенберг и. А. Головия и Т. Лобова, 
в. А. То К зомпозитор — В. Шебзлии, 
































Крысный 
ассистентя ^_Ю. Винокуров и Е. Фос:. вссн 
махов и В. Потехин, научный вонсультант — академ 
кертины — М. Гершеигории, Роли неполняют ово 
си), И. Судаков (Менделеев), В. Белокуров (Чаплыгии), В. Дружийко» (Нестерой), 
Гимуиатова (мать Иумовсього), Г. Фрелова (стра Шуниижето О, Фрели 
А. Хозлов, В. Грибков, (професгоря умеерситета), А, Чемодувове Л. Пуитуе Г.С. 
нов, Г. Юматов, Б. Битоков (ученики Жуковского). а (Рабушнис: 


В, Аксанов (Великий князь). В 1951 году Фильм удостоен Сталкнсвьй премии вто! 


ВОЗВРАЩЕНИЕ, ВАСИЛИЯ БОРТНИКОВА. 
о 2966. Сети Г. Найти 
тивлм романа Г. Пёхолоевой «Патва»), реннсгер- 
жиссер Е. Зальберих 
зудовкники — А. Фрейлии, "Верейский, 
звукооператор — В. Богданкевим, тест песая — М. Ме 
В, Виязи. Роли исполняют: С. Лужеииов (Василий Борткиков). Н. Ме 
Авдотья), Н. Тимефвев `(Стелая” Мажбв), Ао Мемозуров. (Некаизо), 
(Фроська), А, Игнатьея (Павкл), В, Сашев (Кайтузров). К, Лучко (Наталья Дуб), 

"Степанова `СГатьяна), Н, Мораюроза (Огозодиикова), Н. Добронравов (Сереж). 
Н) Шамия (Кузьма Бертяиов). А. Петроя (Вити, диспетчер), М: Ярошхая (Васил 
<), В. Колчии (Буянов), Д’ Стозяфская (Граля). В: Хаолашшы (Мишени) 
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От составителя 









А Грошев. В.И. Пудонии — кожи и хретие коже о 
К слиюй цехи ь с з 


0 КИНСРЕЖИССУРЕ 


Кан я стал решисвером у 








ие ФЕ 


АКТЕР В КИНО М «СИС 
Ликр в филы 
Пезхизм, уатурализы я чешет 
Работе актера в кихо п «система» Станцея 
О паеруском воспятания „”. 





ТЕМА: СТАНИСЛАВСКОГО 





д Слашоиского 








киНокВытикА 








«= Вахоюзнон творческом севещажии работ 
Ы кирематутрафии в Меское в 1935 г. 
За шелоствость и Чветвость о 





Нам зуява Мзерпывающая одекка фильма 

Смешно, м трогательно до слез 

Ивсьмо мистеру Рота 

О докуертальном фильме 

Соловей <оловушко» 

Сичатпоозки. 

Первая фильма 
призыв», 

рока прктановки фо 

Содаляктичесиая деривия и кино 

исторический фильм 
раматизме событй и личной судзбе героев 
для мнра : ь 













она «Адмиркл Нахимов 








ИЗ ЗАРУБЕЖНЫХ ВПЕЧАТЛЕНИЙ 





В мужих Рима и Флоренцаи . у эт 
Нирожие нспусстоо (Из мимрокия воичатлений) 3% 
Поезака в Инляю . м 
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Прооичния ет 
пы о, е 1923 т 1953 * 
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Бсию | тож вож эк | Тем 1000 5 
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48 | тешзу 
> (1924) 


48 | 20 сверу | «тачка (1993 т 
Я | Эеюу | джтаторь (1914), |  литатор» 


в. Пудовкин, Избрание статья 








